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Przedmowa 


J eżeli przyjmiemy, że sztuka jest Tajemnicą, lub formą objawiania się 
Tajemnicy, to każdy, kto się nią zajmuje, w jakimś stopniu również tej 
Tajemnicy dotyka. Interpretacja dzieła sztuki przypomina zatem miste- 
ryjne wtajemniczenie, które - w zależności od rodzaju i charakteru 
obrzędów, w jakich uczestniczymy, oraz kształtu bóstwa, któremu miste¬ 
ria są poświęcone - może przybierać bądź patetyczno-apolińską, bądź 
też trywialno-dionizyjską postać. Zastanawiając się nad tym, co łączy 
pomieszczone w niniejszym tomie studia, które powstawały na przestrze¬ 
ni wielu lat i są poświęcone bardzo różnym tematycznie zagadnieniom, 
doszedłem do wniosku, że za każdym razem dzieło lub zespół dzieł 
wywoływało we mnie chęć dotarcia do czegoś, co możemy określić 
mianem „sensów istotnych”, do jądra ideowego lub estetycznego. Dla 
P. Klee „sztuka nie odtwarza tego, co człowiek widzi, ale czyni widocz¬ 
nym”. To „czynienie widocznym” może dotyczyć bardzo różnych pozio¬ 
mów istnienia dzieła - widoczne stają się nie tylko struktury formalne, 
ale też przezierające przez nie idee lub nawet ideologie. Nasze inter¬ 
pretacje zacieśniają się wokół przedmiotów sztuki i jednocześnie to 
sztuka sprawia, że jej „kręgi interpretacyjne” mogą być coraz szersze, 
coraz bardziej swobodne, niezależne od ścisłych związków genetycznych 
czy też uwarunkowań czasowych. Nieustanne przybliżanie się i oddala¬ 
nie, z jakim mamy do czynienia podczas analizy dzieła sztuki, przypo¬ 
mina powracającą falę, która, dotykając brzegu, jest także tego brzegu 
jedynym określeniem. Wtajemniczenie nigdy nie jest wtajemniczeniem 
zupełnym, ponieważ Tajemnica najczęściej przerasta uczestników miste¬ 
rium. Tak oczywiście dzieje się tylko wtedy, gdy mamy do czynienia ze 
sztuką wybitną lub ze sztuką nie do końca podlegającą wyjaśnieniu. 
„Kręgi interpretacyjne” często bywają silniejsze od omawianego przed¬ 
miotu i dzięki temu same mogą się stać dziełami sztuki. Co jednak 
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potwierdza tylko tezę, że historia sztuki może uczynić widocznym to, co 
bywa skrywane lub zostało dawno przez nas zapomniane. I w tej walce 
z ludzkim zapomnieniem widziałbym jej najwyższy sens i wystarczające 
usprawiedliwienie. 

Wszystkie zamieszczone w tomie szkice, nawet te, które były już 
drukowane, zostały przeze mnie zredagowane na nowo, poszerzone 
i uzupełnione o zapisy bibliograficzne. 


Wrocław, grudzień 1994 


Waldemar Okoń 




Ikonografia Tadeusza Kościuszki - 
wybrane zagadnienia 


Zniknie pamięć, na spiżach i marmurze ryta, 
Lecz cię w sercach Polaków potomność wyczyta. 

F. Grzymała 

Leonard Chodźko opisuje w swej popularnej książeczce poświęconej 
życiu Tadeusza Kościuszki, jak to „w roku 1793 Kościuszko był w Paryżu 
z Tadeuszem Mostowskim. W owym czasie był w Palais Royal obok Cafe 
de la Rotonde artysta sztycharz nazwiskiem Chretien, który wynalazł 
sposób zwany „physionotrace”. Kościuszko i Mostowski poszli do niego, 
aby kazać wyrytować swoje wizerunki. Gdy artysta skreślił pierwsze 
rysy, Kościuszko rzekł: »o ile mogę sądzić, podobieństwo jest nader 
trafne, ale z mojemi długiemi włosami wyglądam bardziej na księdza niż 
żołnierza«. Na to Mostowski odrzekł: »Można temu łatwo zaradzić. 
Ponieważ na nowo masz walczyć za ojczyznę, a więc trzeba jeszcze dać 
ci szablę w rękę«. To mówiąc, wziął szablę stojącą w kącie rytownika 
i trzymał przed sobą. Gdy rytownik dokompletował ten obraz, Mosto¬ 
wski dodał: »Ponieważ ten wizerunek dojdzie do Polski, a więc trzeba 
wyrytować u spodu następne słowa po polsku: ‘Boże pozwól raz jeszcze 
bić się za Ojczyznę’«” 1 . 


1 L. Chodźko, Tadeusz Kościuszko przez..., Warszawa 1906, s. 32-33 (pierwodruk 
1858). M. Gumowski omawiający ikonografię Kościuszki stwierdza, że wizerunek przy¬ 
szłego Naczelnika powstania „z szablą do góry wzniesioną” wykonany został w zakładzie 
E. Quenedeya, w którym Chretien był tylko pomocnikiem oraz że rycina ta została odbita 
na okładce dziełka pt. Pobudki do cnót rycerskich. Warszawa 1794 i znajdowała się 
również „na rękawiczkach skórzanych, które Kościuszko znajomym i zasłużonym roz¬ 
dawał”; por. M. Gumowski, Studia ikonograficzne do dziejów polskich, t. 1: Tadeusz 
Kościuszko, Lwów 1917, s. 38. O „kultowej” rycinie z wizerunkiem Kościuszki pisze też 
J. S. Kopczewski, tam ustalenia, że jest to miedzioryt wykonany przez Delanaux wg 
rysunku E. Quenedeya; por. T. Kościuszko W historii i tradycji, oprać. J. S. Kopczewski, 
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Pozwoliłem sobie przytoczyć ten dość obszerny fragment wspo¬ 
mnień Chodźki, ponieważ znakomicie wprowadza on nas w samo jądro 
sztuki i historii - prymarnych żywiołów, z jakimi styka się każdy, kto 
zajmuje się wizerunkami wodza Insurekcji, a zarazem naczelnych sił 
rządzących, obok oczywiście autora, zamieszczonymi w niniejszym to¬ 
mie studiami. Cytat ten jest również godny uwagi i z tego względu, że 
historią i sztuką zdają się tu kierować przez chwilę przypadek i doraźność, 
czyli moce odległe od uporządkowanego, zmierzającego do wyraźnie 
określonego celu, biegu dziejów. Nie możemy uwierzyć, że, by użyć 
modnego ostatnio słowa „kultowy”, wizerunek naszego „Najwznioślej¬ 
szego bohatera wolności” 2 miał powstać w taki właśnie prozaiczny 
i pozbawiony symbolicznych sensów sposób. Musimy jednak zaufać 
Chodźce, który zaklina się, iż opowiadał mu o tym Chretien w 1827 roku, 
a on sam widział „tęż samą szablę, którą trzymał Kościuszko” w war¬ 
sztacie sztycharza 3 . 

Metoda zwana „physionotrace” i bardziej swojsko „fizionotracyą” 
polegała na tym, że portretowanego ustawiano przed białym ekranem 
i następnie silnie oświetlano twarz z profilu, dzięki czemu uzyskiwano 
ostrą i wyraźną sylwetkę, którą utrwalano ołówkiem lub pędzlem 4 . Pa- 
il. 1 ryski wizerunek Kościuszki z 1793 roku był zatem cieniem, zarysem na 
białym płótnie wypełnionym później pracowicie przez sztycharza. Przy¬ 
szły Naczelnik nie mógł wówczas przypuszczać, że blisko trzydzieści lat 
po tym wydarzeniu, w przededniu uroczystości związanych z rozpoczę¬ 
ciem sypania Kopca ku jego czci, w krakowskiej operze będzie wy¬ 
stawiona sztuka Władysław Łokietek, czyli Wiśłiczanki napisana przez 
L. Dmuszewskiego z muzyką J. Elsnera, w której „za cieniami Żółkie¬ 
wskich, Czarnieckich i Sobieskich, pokazał się cień nieśmiertelnego 
obrońcy wolności naszej wpośród największych uniesień widzów” 5 . Nie 


Warszawa 1968. Istnieją również krajowe wersje tej ryciny - np. miedzioryt punktowy 
z 1794 roku wykonany przez J. Łęskiego ze słynnym napisem: „Pozwól jeszcze raz bić 
się za Ojczyznę’’. 

2 Są to słowa J. Styki wypowiedziane 28 maja 1894 roku, w czasie ostatecznego 
przekazania Panoramy Racławickiej przez artystów na ręce Komitetu Obywatelskiego. 
Jak mówił malarz: „Kiedy powziąłem myśl wykonania tego dzieła, nie szło mi jedynie 
o uświetnienie tryumfu oręża polskiego, bo zwycięstwa większe miała Polska w dziejach 
swoich [...] ale zależało mi na uświetnieniu imienia najwznioślejszego bohatera wolności, 
Kościuszki. Kościuszko tak bardzo ukochał tę ziemię, o której wolność walczył, że garść 
jej donosił na sercu aż do zgonu” (podaję za: F. Ziejka, Panorama Racławicka, Kraków 
1984, s. 44). Por. też C. Czapliński The Styka Family, New York 1988, s. 58 i n. 

3 L. Chodźko, op. cit., s. 33. 

4 Por. M. Gumowski, op. cit. 

5 Podaję za: M. Rożek, Kopiec Kościuszki w Krakowie, Kraków 1981, s. 98. 
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trzeba chyba mówić, że dzieło Dmuszewskiego i Elsnera cieszyło się 
w Krakowie olbrzymią popularnością, a o bilety zabiegano tygodniami. 

W Paryżu w 1793 roku nikt specjalnie o Kościuszkę nie zabiegał, 
dlatego musiał on sam zadbać o swój utrwalony na miedzi wizerunek, 
który powtórzony w setkach egzemplarzy - obecny zarówno na rękawi¬ 
czkach noszonych przez „Kwestarki Patryotyczne” w 1794 roku, jak 
i w pamięci A. Mickiewicza, kiedy pisał I księgę Pana Tadeusza 6 - 
wzbogacono o napis głoszący w języku francuskim, że ukazana postać 
to „Kościuszko, sławny generał polski, który w 1793 roku schronił się do 
Francji i przygotowuje obecnie polską rewolucję”. Przyszły „chrześci¬ 
jański rycerz ubogi”, nie dbający o skarby i zaszczyty 7 , najwyraźniej 
przeczuł, że „bohater jest kreacją społeczną, a tworzy go chwila po¬ 
wszechnego odczucia historii; jest to chwila, od której zależy przyszłość 
narodu, a która ze względu na swą treść i nastrój kojarzy się łatwo 
z przeszłością, czyli aktualizuje historię [...] Jest to chwila wielka, bo 
społeczeństwo uskrzydlone historyczną reminiscencją, w poczuciu swej 
roli [...] zdolne się staje do ogromnych czynów” 8 . 

Przyglądając się wielu portretom sławnego generała, łatwo jest dojść 
do wniosku, że mieszczą się one znakomicie w cyklu przedstawień, który 
M. Porębski nazwał „narodowo-wyzwoleńczym” 9 , a który ja wolę nazy¬ 
wać „narodowo-alegorycznym”, ponieważ ta druga formuła pozwala 
nam na objęcie w jedną kateogrię wizerunków nie tylko doraźnie agita- 
cyjnych, czy też po prostu ukazujących Kościuszkę, lecz również tych, 
w których jawi się on jako ucieleśnienie ducha narodu, owej Wiecznej 
Polskości, o której tak pięknie pisze w swojej książce o końcu Królestwa 

6 Por. na ten temat uwagi M. Porębskiego w: Interregnum. Studia z historii sztuki 
polskiejXIXiXX wieku, Warszawa 1975 (rozdział pt. Kosy nasze ) oraz F. Ziejki w: W krę¬ 
gu mitów polskich, Kraków 1977 (rozdział pt. Racławickie kosy). W Katalogu wystawy 
kościuszkowskiej w Krakowie zorganizowanej przez Muzeum Narodowe w 1894 roku, 
pośród pamiątek po Kościuszce, obok „listka z drzewa grabowego zasadzonego w ogro¬ 
dzie dworu w Merezowszczyźnie [!] [...] szczątków lauru, który leżał na skroniach 
zmarłego bohatera przez 3 dni”, znajdujemy (poz. kat. 75) „rękawiczki białe, z wizerun¬ 
kiem Tadeusza Kościuszki trzymającego pałasz podniesiony w obu rękach i napisem 
»Pozwól jeszcze raz bić się za Ojczyznę« rozdawane przez samego Naczelnika »Kwe- 
starkom Patryotycznym«”. 

7 Jest to określenie zaczerpnięte z Żywotu Tadeusza Kościuszki pióra L. Siemień- 
skiego (Kraków 1866). Jak pisał dalej Siemieński: „chrześcijański rycerz tuła sięz narodu 
do narodu, wspomagając wdowy i sieroty, bo w sercu nosi niezmierną miłość Chry¬ 
stusa. Takim rycerzem był Kościuszko” (podaję za: J. Śliziński, Tadeusz Kościuszko 
w literaturze narodów Europy i Stanów Zjednoczonych Ameryki Północnej, Warszawa 
1981, s. 73). 

8 A. Kijowski, O dobrym Naczelniku i niezłomnym Rycerzu, Kraków 1984, s. 14. 

9 M. Porębski, op. cit. oraz tegoż, Malowane dzieje, Warszawa 1962. 







10 


Polskiego R. Przybylski 10 . Odrywając się bowiem na chwilę od fizjono¬ 
mii Naczelnika, musimy - idąc w ślad za dziewiętnastowiecznymi prze¬ 
wodnikami - uświadomić sobie, że w epoce, o której mówię - a wątek 
ten będzie powracał nieustannie w zamieszczonych w niniejszym tomie 
studiach - forma była rodzajem medium dla idei, a dzieje pojmowano 
jako swoiste igrzysko racji i sądów, którymi rządzi wprawdzie Duch lub 
Opatrzność, lecz które w ramach pracy jednostek i narodów mogą krystali¬ 
zować się i wcielać w konkretne momenty historyczne oraz sprzyjać lub 
nie upragnionym przez jednostki i narody celom. Charakterystyczne, że 
owej „pracy dziejów” towarzyszyła w sztuce i historii - jak to zauważymy - 
niezwykła retoryka, w której starano się zamknąć, niemal na zasadzie 
magicznego zaklęcia, ówczesne jawne dążenia i skrywane obsesje, zarówno 
indywidualne, jak i społeczne. Każdy, kto zajmuje się problematyką mi¬ 
tów i legend narodowych, musi zetknąć się z tą erupcją słów i gestów, 
która, stanowiąc intrygującą jakość samą w sobie, jednocześnie utrudnia 
dotarcie do historycznych i artystycznych „treści istotnych”. Przyjrzyjmy 
się bowiem wizualno-słownej retoryce towarzyszącej Tadeuszowi Kościu¬ 
szce niemal od początku jego publicznej działalności. 

W. Gomulicki w opublikowanych w „rocznicowym” roku 1917 Pa¬ 
miątkach kościuszkowskich pisał o portretach Naczelnika, że: „obco 
i fałszywie wyglądają dla nas jego wizerunki w błyszczącym mundurze 
jeneralskim lub w barwnym amerykańskiej armii uniformie. Wszelki 
blask zewnętrzny raczej przyćmiewa go, niż opromienia. Jest stworzo¬ 
ny na modłę pierwszego prawdziwego człowieka, który wyszedł z rąk 
Stwórcy, jest formą z gliny, duchem bożym napełnioną. Glinę pomija¬ 
my - szukamy ducha” 11 . 

Jak widzimy, Kościuszko, przynajmniej wśród literatów, miał szczę¬ 
ście do swoistej „archetypicznej” hagiografii, która wykorzystywała 
opowieści zarówno mityczne, jak i biblijne. Najpierw, przez przypadek 
i dzięki „fizjonotracji” Chretiena, przyszły rewolucjonista powtórzył 
moment narodzin malarstwa (przypominam historię korynckiej dziew¬ 
czyny Dibutade rysującej profil ukochanego), by później stać się „nowym 
Adamem” wypełnionym duchem nie tylko Bożym, lecz i narodowym. 

Przeglądając dziesiątki obrazów, rycin, medalionów, medali, rysun¬ 
ków związanych z osobą Kościuszki - owej „najpiękniejszej duszy, jaką 
wydał naród polski” 12 , wcielonej - jeżeli uwierzymy w świadectwo 


10 R. Przybylski, Klasycyzm, czyli prawdziwy koniec Królestwa Polskiego, Warsza¬ 
wa 1983. 

11 W. Gomulicki, Pamiątki kościuszkowskie, Poznań 1917, s. 128. 

12 Są to słowa W. Hahna, który pisał: „zasługą niezapomnianą poezji patriotycznej 
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B. Westa, prezesa angielskiej Royal Academy - w dość mizerną formę 13 , 
łatwo możemy wpaść w pułapkę zgotowaną nam przez żarliwe poetyckie 
słowo (niekiedy pseudopoetyckie), w którym zwycięzca spod Racławic 
jest nie tylko „dobry i waleczny, lecz nieszczęśliwy”, jak na rysunku 
Marii z Czartoryskich Wirtemberskiej 14 , ale również woła „Śmierć albo 
zwycięstwo”, „Tak mi dopomóż Bóg i niewinna męka jego”, czy też 
zapewnia nas, powtarzając dewizę orderu Cyncynata, że „Wszystko 
porzuci, by służyć Rzeczypospolitej” 15 . Jest „Obrońcą Ojczyzny i Boha¬ 
terem”, walczy za „Ojczyznę i wolność”, głosi, a może to nie on, ale 
twórca medalu uwieczniający te słowa, że „Nie zginie Pamięć o tym 
bohatyrze, Co krew i mienie niósł Polsce w ofierze” 16 . Przykładów takich 
można znaleźć bardzo wiele, a ich zwielokrotnieniem są liczne fragmenty 
utworów literackich poświęconych „dobremu Naczelnikowi”, książek 
historycznych czy popularnych powiastek i czytanek dla dzieci i mło¬ 
dzieży. Nie chciałbym tu mnożyć cytatów, ale swoiście „emblematycz- 


owego okresu pozostanie zrozumienie roli tej »najpiękniejszej duszy«, jaką wydał naród 
polski, tego niezłomnego męczennika i obrońcy wolności, miłośnika ludu, wojowni¬ 
ka za ludzkość, najlepszego, niedoścignionego wzoru czystej miłości Ojczyzny” (por. 
W. Hahn, Kościuszko w polskiej poezji dramatycznej, Poznań 1918, s. 1). 

13 Jak twierdził B. West, Kościuszko miał 5 stóp i 8 cali wzrostu. Por. Ch. Hamilton, 
Portret Kościuszki pędzla Beniamina Westa, „Biuletyn Historii Sztuki” 1963, nr 1, tam 
też interesujący opis pobytu Naczelnika w Londynie w 1797 roku. 

14 Rysunek ten we wcześniejszych opracowaniach uchodził za dzieło Izabeli z Fle¬ 
mingów Czartoryskiej. M. Gumowski o tym rysunku piórkiem pisze, że „przedstawia 
w profilu głowę, z szyją klasycznie uciętą” {op. cit., s. 10). Z kolei Kopczewski uważa, 
że autorką rysunku podpisanego „Tadeusz Kościuszko. Dobry i waleczny, lecz nieszczę¬ 
śliwy” jest „Maria z Czartoryskich ks. Wirtemberska - lub jej matka”. 

15 Por. M. Gumowski, op. cit., s. 37 i 61. Ten ostatni cytat pochodzi z podpisu pod 
wizerunkiem Kościuszki wykonanym przez P. Stachiewicza dla „Światu” z 1894 roku, 
na którym Naczelnik występuje jako „młodzieniec w kadeckim mundurze, z szablą 
oburącz”. Amerykańskie Towarzystwo Cyncynatów istniało od 10.06.1783 roku, dewiza 
ich orderu (złocony orzeł z podobizną Cyncynata zawieszony na białobłękitnej wstędze) 
brzmiała: „Omnia relinąuit servare Republicam”. 

16 Por. napisy na medalach i odznakach kościuszkowskich opublikowanych w książ¬ 
ce: M. Gumowski, Medale i odznaki kościuszkowskie. Ku uczczeniu setnej rocznicy 
śmierci zebrał..., Kraków 1917, nakładem Towarzystwa Numizmatycznego; tam też 
ciekawe przykłady alegorii związanych z osobą Kościuszki. Na przykład na rewersie 
medalionu wybitego w setną rocznicę powstania widzimy: „pień dębu, o który oparta 
tarcza z orłem polskim, przedzielający dwa obrazy: na jednym krakus z kosą stojący na 
tle zamku wawelskiego, wyciąga rękę ku wschodzącemu słońcu, na drugim siedzący 
szewc przy warsztacie bierze szablę do ręki i spogląda przez okno na szczyty katedry 
św. Jana, zamku i kolumnę Zygmunta w Warszawie”. Jak pisze Gumowski - medalion 
ten był przez władze carskie konfiskowany, „mimo to rozszedł się w znacznej ilości 
i w ten sposób zaznaczył obchód jubileuszowy w Warszawie” {ibidem, s. 17). 


ii. 2 
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na”, z tradycyjną sentencją, ikonem i komentarzem kompozycja wielu 
przedstawień Kościuszki 17 skłania mnie do wskazania na pomijające 
wszelkie podziały sztuk retoryczne źródło, które biło obficie zarówno 
w wieku XVIII, jak i XIX, a nawet XX. 

Człowiek, który w myśl zamieszczonej na jego wizerunku sentencji 
il. 3 „Zerwał kaydany, w których jęczał naród” 18 , bardzo szybko stał się 
mieszkańcem krainy zbiorowej wyobraźni, w której na dobrą sprawę nie 
znano granic ani narodowej egzaltacji, ani też bohaterskich pochwał. 
Podam tu tylko dwa, lecz dosyć wymowne przykłady. W „Przyjacielu 
Ludu” z 1841 roku, we fragmencie zatytułowanym Śmierć Tadeusza 
Kościuszki, po opisie widoku wodza leżącego w trumnie, znajdujemy 
zdania, iż „orły zazdrościły rycerzowi polskiemu, że nie mogły wzbić się 
tak wysoko, jak sława nieznanego im przybylca”, oraz że „Alpy rumie¬ 
niły się purpurowym promieniem wstydu, bo one nie były tak wielkie, 
jak wielki człowiek z północy” 19 , a w Wiązance wspomnień, obrazków, 
opisów z czasów i z życia Kościuszki zebranej przez Jana Tworzymira 
(Chociszewskiego), przy opisie sypania mogiły Naczelnika autor stwier¬ 
dza, że w czasie tej narodowej pracy „zdawało się, że Tatry, patrząc na 
ten zapał ludu, zagrzmiały echem podziwu - echem zazdrości, że na 
poziomem wzgórzu wznosić się będzie dumna mogiła, której szczyt 
uwieńczy sława, kiedy ich wyniosłe szczyty pysznić się tylko będą 
błyszczącą koroną z lodu i śniegu” 20 . 

Przy takim poziomie retoryki powstaje pytanie, czy w ogóle był 
możliwy portret Kościuszki, a jeżeli tak, to jak właściwie miałby on 
wyglądać, by odpowiadać sile słownej metafory. Oczywiście portrety 
zwycięzcy spod Racławic były możliwe i zadane przeze mnie pytanie ma 
również charakter czysto retoryczny 21 , ale musimy w tym momencie 
założyć, iż ikonografia kogoś, kto, jak uważano, był „pochodnią roz- 


17 Na temat „kompozycji emblematycznej” por. J. Białostocki, Kompozycja emb- 
lematyczna epitafiów śląskich XVI wieku, [w:] tegoż, Symbole i obrazy w świecie sztuki, 
1.1, Warszawa 1982. 

18 Tak np. na popularnej w epoce rycinie F. Johna (miedzioryt punktowy z roku 
1794), na której według Gumowskiego wizerunek Kościuszki „może najbardziej zbliża 
się do prawdy” oraz na licznych medalach. 

19 „Przyjaciel Ludu” 1841, nr 40, s. 315, tam też opis pogrzebu Kościuszki w 1818 
roku w Krakowie. 

20 Opis sypania mogiły Tadeusza Kościuszki w: J. Tworzymir [J. Chociszewski], 
Wiązanka wspomnień, obrazków i opisów z czasów i z życia Kościuszki. Zebrał..., wyd. 2, 
pomnożone, Poznań 1894, s. 121. 

21 O retoryce dziewiętnastowiecznej krytyki artystycznej piszę w obu zamieszczo¬ 
nych w niniejszym tomie studiach poświęconych twórczości Jana Matejki. 
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świetlającą ciemne drogi przyszłości”, „znakiem ognistym” 22 , musiała 
spełniać wysokie moralne oraz ideowe, stawiane jej przez naród polski 
wymagania. 

Przede wszystkim po okresie dokumentarnej, tworzonej „z natury” 
rejestracji postaci i rysów Kościuszki, która to rejestracja bardzo wcześ¬ 
nie stała się dokumentem wzbogacanym o poetycko-patriotyczny słowny 
komentarz, doszło do uwikłania naszego bohatera w skomplikowany 
i wymagający wiedzy o historii Polski system przedstawień alegorycz¬ 
nych, będących jednocześnie wypowiedzią na temat bieżących wydarzeń 
i formą uogólnienia, lub też elementem rodzącej się na grobie Ojczyzny 
nowej religii, którą M. Janion za T. Parnickim nazwała „religią poloni- 
zmu” 23 . Prawda szkicu z natury zaczęła ustępować „typowi” bohatera, 
który wciąż na nowo, jak w micie, walczył i cierpiał dla Ojczyzny, 
przebierał się w chłopską sukmanę, czy też dumnie odpowiadał carowi 
Pawłowi i Napoleonowi 24 . Same obrazy nie mogły udźwignąć skompli¬ 
kowanego splotu znaczeń i celów, jakie przed nimi stawiano, ale pomno- 


22 L. Chodźko, op. cit ., s. 7. „Znakiem ognistym” był Kościuszko dla J. G. Seume, 
niemieckiego poety żyjącego na przełomie XVIII i XIX w.; podaję za: J. Śliziński, op. cit., 
s. 197. 

23 M. Janion, Artysta romantyczny wobec narodowego „ sacrum ”, [w:] Sztuka XIX 
wieku w Polsce. Naród - miasto. Materiały Sesji Stowarzyszenia Historyków Sztuki, 
Poznań , grudzień 1977, Warszawa 1979. 

24 W cytowanej już Wiązance wspomnień... znajdujemy np. taką oto scenę uwolnie¬ 
nia Kościuszki z Twierdzy Petropawłowskiej: Jesteś Waćpan wolny! - rzekł car Paweł, 
wchodząc do więzienia Kościuszki z synami swymi Aleksandrem i Konstantym, chcąc 
przez to okazać cześć, jaką posiada dla jego cnoty i męstwa. Kościuszko i teraz, w tak 
radosnej dla niego chwili, okazał się szlachetnym, bo więcej myślał o więzionych 
braciach, jak o sobie pytając zaraz: 

- A rodacy moi, czy także będą wolni? 

- Tak, oni już są wolni! - odpowiada car. 

Teraz dopiero uspokoił się Kościuszko. Istotnie, kilkanaście tysięcy jeńców polskich 
z więzień z różnych stron Rosyi powróciło wtedy do ojczyzny” ( ibidem , s. 21). Scena ta 
była bardzo częstym tematem obrazów i rycin współtworzących „anegdotyczny” nurt 
ikonografii wodza Insurekcji (J. Danieli, A. Orłowski, Z. Ajdukiewicz). Szczególnie 
popularne były miedzioryty punktowe barwne wykonane prżez T. Gaugaina w 1801 
roku wg akwareli A. Orłowskiego Car Paweł I odwiedza Tadeusza Kościuszkę uwięzio¬ 
nego w twierdzy Petropawłowskiej w Petersburgu oraz Car Paweł I uwalnia Tadeusza 
Kościuszkę i innych powstańców. W rzeczywistości już w czerwcu 1795 roku nasz bohater 
został przeniesiony wraz ze służbą z Twierdzy Petropawłowskiej do domu Sztegelmana 
w Petersburgu, a w niedługi czas później oddano do jego dyspozycji Pałac Marmurowy 
księcia Grigorija Orłowa. Kościuszko miał tam służbę, która, jak pisze Szyndler: „woziła 
więźnia w fotelu na kółkach, podawała mu do stołu wykwintne dania i była na każde jego 
skinienie”. Car Paweł I odwiedzał Naczelnika nie w Twierdzy, a w Pałacu Marmurowym. 
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żonę i wzbogacone o wiedzę widza-czytelnika przemawiały już nie tyle 
swoim, co niemal patriotyczno-narodowym głosem. 

W najbardziej popularnym przedstawieniu nazywanym Grobem 
Ojczyzny 25 , jak to opisywał E. Świeykowski, widzimy „Polskę w kajda¬ 
nach, którą żywcem do grobu wpędzają zdrajcy, podczas gdy część ich 
przygotowuje kamień do przywalenia. Kościuszko wstrzymuje ten akt, 
wskazując na fantastyczny pomnik w głębi, na którym widzimy go 
z dobytym pałaszem i księgą w ręce. Z piedestału pomnika spada korona 
królewska, a anioł z pochodnią spędza czarne orły mocarstw rozbio¬ 
rowych” 26 . 

Na obrazie tym zgromadzono właściwie pełny repertuar alegoryczny, 
jaki łączono ze zwycięzcą spod Racławic; te same elementy w różnych 
konfiguracjach pojawiały się bowiem w polskich alegoriach narodowych 
przez kolejne dziesięciolecia - grób, Polskę w kajdanach, heroiczny 
piedestał, anioła z pochodnią, czarne orły widzimy na licznych płótnach 
F. Smuglewicza, M. Stachowicza, na popularnych rycinach i rozprowa¬ 
dzanych przy okazji kolejnych kościuszkowskich rocznic medalach i me¬ 
dalionach. Na przykład na miedziorycie wykonanym według obrazu 
il. 4 J. Grassiego przez holenderskiego sztycharza C. Josiego, odnajdujemy 
pod wizerunkiem Kościuszki wprawdzie listki wawrzynu i szablę, ale 
i kajdany, na litografii wykonanej przez L. Lebronne’a w 1821 roku 
możemy spostrzec: „na tle krajobrazu nagrobek z napisem »Pamięci 
walecznym«. Na lewo odeń obelisk z nazwiskami wybitnych pisarzy 
polskich, przed nim ołtarz z płonącym nad nim ogniem ofiarnym oraz 
z bronią u stóp złożoną”, a główne przedstawienie okala 29 medalionów 
z nazwiskami wybitnych wodzów polskich, wśród których nie brakuje 
oczywiście nazwiska naszego bohatera 27 . Podobnie na medalu wybitym 
nakładem Numizmatycznego Towarzystwa Historycznego w Warszawie 
w 1917 roku, na rewersie umieszczono „niewiastę klęczącą przy ołtarzu 


25 A. Ryszkiewicz, odtwarzając hipotetyczne dzieje kompozycji nazywanej zwykle 
Grobem Ojczyzny, za dzieło pierwotne uznaje obraz F. Smuglewicza z około 1794 roku 
(dawniej w zbiorach im. Lubomirskich we Lwowie), który miał kopiować M. Stachowicz 
i z tego czy ewentualnie analogicznego egzemplarza mają pochodzić dalsze kopie; por. 
A. Ryszkiewicz, Alegorie i satyry na kilka momentów z historii Polski przełomu XVIII 
i XIX wieku, [w:] Ikonografia romantyczna. Materiały Sympozjum Komitetu Nauk o Sztu¬ 
ce Polskiej Akademii Nauk, pod red. M. Poprzęckiej, Warszawa 1977, s. 234 i n. 

26 Podaję za: Katalog wystawy historycznej Tadeusza Kościuszki 1746-1946. Obra¬ 
zy. Pamiątki. Dokumenty. Muzeum Narodowe w Krakowie, Wydawnictwo Głównego 
Komitetu Kościuszkowskiego w Krakowie, s. 8. 

27 Podaję za: Katalog wystawy kościuszkowskiej w Muzeum im. Mielżyńskich w Po¬ 
znaniu, Poznań 1917, s. 27. 
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ofiarnym i trzymającą w wyciągniętej ręce miecz nad płomieniem. Na 
bokach ołtarza - Racławice i Połaniec”, a podobne przykłady można by 
mnożyć 28 . 

Kościuszko w ikonografii narodowej umiejscawiany był zarówno po 
stronie jasnej, zwycięskiej - przysięga na rynku krakowskim, Racławice, ił. 5 
jak i po ciemnej stronie klęski, z tym że i tę stronę zawsze rozświetlały 
promienie sięgające poza grób, wywodzące się z romantycznej w swej 
istocie historiozofii, w myśl której „chrześcijański rycerz” i „święty, 
prostaczek” 29 wybrany przez Opatrzność mógł umrzeć, lecz nie mógł 
zginąć. Jak o tym pisał Gomulicki: „Maciejowice i Kościuszko stanowią il. 6 
dziś całość nierozdzielną, jak: Termopile i Leonidas, Kiissnacht i Wil¬ 
helm Tell, Wola i Sowiński. Bo zwycięzcą nie jest ten, czyj miecz gromi, 
lecz ten, którego idea tryumfuje” 30 . 

Mesjanistyczne idee przekładane na język sztuk wizualnych - we¬ 
dług T. Lenartowicza „nie tylko miecz, ale i łza waży na szali narodo¬ 
wych przeznaczeń” 31 - wymagały początkowo komentarza, aby w okre¬ 
sie późniejszym stać się na tyle częścią zbiorowej polskiej wyobraźni, że 
komentarz był już zbyteczny. Polacy - nowi męczennicy chrześcijańscy - 
potomkowie Cyncynata - duchowi spadkobiercy Kościuszki, spotykali 
się przy ołtarzach Ojczyzny, aby uczestniczyć w misterium, w którym 
wina za dawne grzechy musiała zostać odkupiona, a przyszłość jawiła się 
opromieniona jutrzenką wolności. Oczywiście, aby uzyskać rozgrzesze¬ 
nie, należało cierpieć, i tu nasz bohater wydawał się wręcz stworzony do 
roli cierpiącego za miliony ofiarnika. Stąd wiele przedstawień „wodza, 
który przegrał” i który, jak to określał S. Bełza „cierpiał długo i niemal 
bez wytchnienia” 32 ; stąd broszury takie jak ta T. Korzona z 1917 roku 
zatytułowana Przedśmiertna męczarnia Kościuszki i żalpozgonny naro¬ 
du opisująca uroczystości związane z pogrzebem Naczelnika, stąd lubo- 


28 Por. M. Gumowski, Medale i odznaki kościuszkowskie..., poz. kat. nr 51. 

29 Określenia L. Siemieńskiego i J. Micheleta. Jak pisał ten ostatni w Kościuszko. 
Legenda demokratyczna (1851): „sztandar tak wysoko podniesiony starego rycerstwa 
polskiego. Szlachetność bez granic i miary, i nad zakres rozsądku, serce czyste jak 
stal, obok tego dusza czuła, zbyt czuła niekiedy i łatwowierna; słodycz, powolność 
dziecka - otóż i cały Kościuszko: bohater, święty, prostaczek” (podaję za: A. Kijowski, 
op. cit., s. 57). 

30 W. Gomulicki, op. cit., s. 114. 

31 Jest to fragment dedykacji „Jenerałowi Józefowi Wysockiemu” zamieszczonej 
w utworze pt. Bitwa racławicka (ustęp z poematu) T. Lenartowicza z 1859 r.; podaję za: 
A. Kijowski, op. cit., s. 83. 

32 S. Bełza, Nad grobem Kościuszki, Warszawa 1917, s. 6. Jak pisał Bełza: gdyby 
nie Kościuszko, „Polska strawiłaby się powoli, pozbawiona szczytnego i wzruszającego 
wszystkie serca wzoru” ( ibidem, s. 6). 
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wanie się w opisach świętych blizn i ran narodowego męczennika 33 . Jak 
bowiem uważano, im kto głębiej rozumie niedolę narodu, tym głębiej 
cierpi i „takie zrozumienie doli narodu miały wszystkie przewodnie 
duchy naszych dziejów porozbiorowych” 34 , a zwycięzca spod Racławic 
do takich przewodnich duchów niewątpliwie należał. 

W cytowanej już wcześniej przeze mnie Wiązance wspomnień pió¬ 
ra J. Chociszewskiego znajdujemy interesujący retorycznie fragment: 
„czyż może być co bardziej zajmującego i pożyteczniejszego, jak pozna¬ 
wać szczegóły z życia bohatyrów narodowych lub odświeżać sobie w pa¬ 
mięci obraz ich cnót i zasług? Rozpamiętując ich żywot, doznajemy 
nieraz miłego złudzenia, jakoby znikała dzieląca nas przestrzeń czasu, 
a my jakbyśmy mieli to szczęście twarzą w twarz ich spoglądać i z nimi 
rozmawiać” 35 . Jakie zatem szczegóły z życia naszego bohatera można 
było poznać, gromadząc nie tyle już wizerunki samego Naczelnika, ile 
obrazy ukazujące heroiczne i anegdotyczne momenty jego biografii, 
która układała się - którą ułożono - w na poły legendowy ciąg wydarzeń. 

Główny akcent kładziono oczywiście na przysięgę na rynku krako- 
il. 7 wskim oraz zwycięstwo pod Racławicami, które wręcz zmajoryzowało 
heroiczno-narodowy wizerunek Kościuszki; jednak i inne sceny z jego 
życia przyciągały uwagę malarzy, rysowników i rytowników. Poczynając 
od urodzin w dobrym, choć ubogim szlacheckim domu (częste przedsta¬ 
wienia dworu w Mereczowszczyźnie) i nieszczęśliwą miłość do Ludwi¬ 
ki Sokołowskiej, przez pobyt w Ameryce - tu głównie nadawanie Ko¬ 
ił. 8, 9, 10 ściuszce stopnia generała przez G. Washingtona, bitwę pod Dubienką, 
przysięgę na rynku krakowskim, Racławice - wzbogacone niekiedy 
o modlitwę przed bitwą lub podziękowanie wodza dzielnym żołnierzom 
po bitwie, powrót spod Racławic, klęskę maciejowicką, do uwolnienia 
Naczelnika przez cara Pawła z Twierdzy Petropawłowskiej, epizodu 


33 T. Korzon, Przedśmiertna męczarnia Kościuszki i żal pozgonny narodu. Warsza¬ 
wa 1917. A. Chołoniewski opisuje, jak to po śmierci w Szwajcarii „zabalsamowano 
zwłoki. Całe piersi były pokryte bliznami, głowa skaleczona trzema cięciami pałasza, 
noga poszarpana pchnięciem bagnetu” (por. A. Chołoniewski, Tadeusz Kościuszko. Na¬ 
pisał... Z 40 rycinami. Z tablicami kolorowanemi i z autografem Kościuszki, Lwów 
1902, s. 132). Nic dziwnego, że np. F. D. Kniaźnin porównywał Naczelnika „bohatyra 
w cichej postaci” do Dawida i do Chrystusa jednocześnie. Pisze o tym Kijowski 
(op. cit., s. 22). 

34 J. Chodakowski, Tadeusz Kościuszko a książę Józef Poniatowski. Odczyt na rzecz 
szkół chełmskich wygłoszony w Sandomierzu dnia 21.07.1918. Drukarnia M. Burzyńskie¬ 
go 1918, s. 4. „Przewodnimi duchami naszych dziejów porozbiorowych” byli dla Cho¬ 
dakowskiego, obok Kościuszki, A. Mickiewicz i książę Józef Poniatowski. 

35 J. Tworzymir, Wiązanka wspomnień..., s. 3. 
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z Berville z 1814 roku, pobytu w Szwajcarii, śmierci wśród obcych, 
sypania kopca czy - jak to wówczas określano - „mogiły” w Krakowie 36 . 

Nietrudno zauważyć, że wszystkie te przedstawienia układają się 
w pewien stereotyp narracyjny, w którym obok scen wzniosłych i heroi¬ 
cznych, spotykamy sceny przybliżające wodza widzowi-czytelnikowi, 
a elementem takiego „uzwyczajniania” biografii bohatera mogły być 
zarówno opowieści o jego nieszczęśliwej miłości, jak i o jałmużnie 
rozdawanej ubogim w Szwajcarii. W opublikowanej anonimowo w 1895 
roku w Nowym Sączu biografii Kościuszki 37 spotykamy rozdział za¬ 
tytułowany Rysy charakterystyczne z życia Kościuszki, wśród których 
odnajdujemy wiele innych wątków anegdotycznych, które mogły służyć 
za kanwę kolejnych, utrzymanych w duchu rodzajowym obrazów. Myślę 
tu na przykład o scenie, kiedy przyszły Naczelnik ujmuje się za obrażo¬ 
nym przez dumnego wojewodę kolegą, pracuje jako inżynier, spotyka się 
z przełożoną klasztoru, rozmawia z chłopami darującymi galery na 
potrzeby powstania, broni przed żołnierzami amerykańskimi bezbron¬ 
nych Anglików, czy przed wojskami polskimi (w innej wersji przed ko¬ 
zakami) francuskich wieśniaków, rozmawia z Napoleonem, daje wspar¬ 
cie pieniężne ubogiej pannie, która chce wstąpić do zakonu lub też 
pomaga sprzedawać biednemu warszawskiemu rymarzowi batożki. 

Ikonografia Kościuszki nie wszystkie te sceny odnotowała, ale wiele 
z nich, łącznie z opowieściami wydobytymi z ludowej hagiografii o cu¬ 
downej mocy naszego bohatera, było na tyle popularnych, że stanowiło 
dogodny układ odniesienia do tworzonej dla szerokich rzesz odbiorców 
wizualnej wersji biografii zwycięzcy spod Racławic. Tak popularny 
w sztuce akademickiej od lat trzydziestych XIX wieku historyczno-ro- 
dzajowy nurt „juste milieu” 38 łączył się tu z pragnieniem ocalania dla 
potomnych pamięci o heroicznych wydarzeniach, a zapis dokumentalny 
dokonywany przez świadków Insurekcji, takich jak np. F. Smuglewicz, 
J. P. Norblin, A. Orłowski, M. Stachowicz, K. Wojniakowski, J. Peszka, 
przeistaczał się bądź w utrzymane w duchu chrześcijańsko-narodowym 
apoteozy, bądź też zmierzał w stronę „historii domowej”, dla której 


36 Szczegółowe opisy sypania kopca Kościuszki znajdujemy w książce M. Rożka 
(op. cit.). 

37 J. S., Kościuszko, Nowy Sącz 1895. 

38 Na temat sztuki „juste milieu” („złotego środka”) por. A. Boime, Thomas Couture 
and the Eclectic Vision, New Haven and London 1980. W Polsce termin ten łączono np. 
ze sztuką J. Simmlera - zob. M. Poprzęcka, Romantyczny akademik, [w:] Józef Simmler, 
Katalog Wystawy Muzuem Narodowego w Warszawie 1979, też J. Malinowski, Imitacje 
świata. O polskim malarstwie i krytyce artystycznej drugiej połowy XIX wieku, Kraków 
1987. 
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nieszczęśliwa miłość lub ofiarowanie wyprawy do klasztoru ubogiej 
pannie było równie ważne, jak otrzymanie stopnia generalskiego w Ame¬ 
ryce albo bitwa pod Dubienką. 

Ikonografia Kościuszki zdobyła się też na przedstawienia niezależne 
od literatury, jak przykładowo „typ” leżącego byłego wodza Insurekcji, 
któremu chciałbym poświęcić kilka słów. Wiemy, że na skutek ran odnie¬ 
sionych pod Maciejowicami Naczelnik był częściowo sparaliżowany 
i nie mógł chodzić o własnych siłach, przez co na przykład trzeba go było 
wnosić i wynosić z karety, a kiedy w przeddzień wyjazdu z Petersburga 
Kościuszko złożył carowi Pawłowi I pożegnalną wizytę, aby podzięko¬ 
wać „za wszystkie łaski”, jak to opisuje B. Szyndler: „Car przysłał po 
niego swoją karetę wraz z szambelanem. Naczelnik ubrany był w mundur 
amerykańskiego generała; wsiadł do karety i zajechał przed Pałac Zimo¬ 
wy [...] Przy schodach czekało na Kościuszkę dwóch lokajów z krzesłem 
na kółkach po nieboszczce Katarzynie II. Służba przeniosła Kościuszkę 
z karety na krzesło i po schodach na piętro, a następnie powiozła go przez 
liczne komnaty pałacowe, wśród wyorderowanych dworaków, na spot¬ 
kanie z carem” 39 . Nic dziwnego, że przy takim stanie zdrowia nasz 
bohater w czasie podróży z Petersburga do Ameryki zarówno w ówczes¬ 
nej stolicy Finlandii Abo, jak i później w Sztokholmie często widziany 
był na szezlongu lub nawet na polowym łóżku 40 , co musiało niewątpliwie 
oddziaływać na wyobraźnię malarzy, którzy w naturze odnajdywali w ten 
sposób potwierdzenie ikonograficznego i poetyckiego motywu „łoża 
śmierci” czy też w tym przypadku „łoża boleści”, świetnie przystającego 
do ukazywania rannych bądź poległych heroiczną śmiercią bohaterów 41 . 
To „podpatrywanie” Kościuszki wynikało również z bardziej prozaicz¬ 
nego faktu, a mianowicie ze znanej niechęci Naczelnika do wszelkiego 
pozowania artystom. Przez to na przykład w Sztokholmie nadworny 
rytownik - Jan Fryderyk Martin mógł jedynie z pamięci, po kilkakrot¬ 
nych wizytach u Kościuszki, naszkicować jego portret, który następnie 
został utrwalony miedziorytniczo i sprzedany po 20, jak pisze Gumo¬ 
wski, „shillingów” 42 . Na obrazie tym Kościuszko leży na szezlongu 


39 B. Szyndler, Tadeusz Kościuszko 1746-1817, Warszawa 1991, s. 291. 

40 Pisze o tym Szyndler ( ibidem , s. 293 i n.). 

41 Na temat motywu „łoża śmierci” wywodzonego przez badaczy z malarstwa 
N. Poussina por. np. R. Rosenblum, Transformation in Late Eighteenth Century Art, 
Princeton, N. J. 1967, s. 28-39. W polskiej historii sztuki na ten temat wypowiadały się 
M. Poprzęcka (np. w katalogu wystawy poświęconej twórczości J. Simmlera) i J. Wier¬ 
cińska, omawiając ilustracje do Marii Malczewskiego. Wiercińska podaje też obszerniej¬ 
szą bibliografię odnoszącą się do tego motywu; por. J. Wiercińska, Sztuka i książka. 
Warszawa 1986, s. 185. 

42 M. Gumowski, Tadeusz Kościuszko, s. 50. 
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z obwiązaną głową i „z twarzą wyrażającą cierpienia duszy nad losem 
Ojczyzny”, przez co „nie można długo patrzeć na ten obraz bez głębszego 
wzruszenia” 43 , a podobnie dzieje się z „leżącymi wizerunkami” Naczel¬ 
nika wykonanymi w Anglii. Jak czytamy w „Gentlemani Magazine” il. 13, 14 
z 30 maja 1797 roku w „Wydarzeniach miejscowych”: „dzielny generał 
Kościuszko przybył na wody Tamizy na pokładzie szwedzkiego statku, 
w otoczeniu wielu polskich oficerów, udających się wraz z nim do 
Ameryki. Jest on nieuleczalnie zraniony w głowę, ma trzy rany od 
bagnetów w plecach, a część uda utracił od odłamka pocisku artyleryj¬ 
skiego; przy niemiłosiernych cierpieniach powodowanych przez te obra¬ 
żenia, nie mogąc się poruszać Kościuszko szuka rozrywki w rysowaniu 
krajobrazów” 44 . Właśnie takiego Naczelnika, jak bawi się rysowaniem 
owych krajobrazów, leżąc na kanapie, widzimy na popularnej w epoce 
rycinie wykonanej przez W. Sharpa około 1800 roku według „modela 
woskowego z natury” 45 sporządzonego przez Catherinę Andras. Podobnie 
ujęty został Kościuszko na obrazach dwóch znanych malarzy - B. Westa 
i R. Coswaya, którzy nie bacząc na sprzeciwy bohatera, wręcz podgląda¬ 
jąc go przez dziurkę od klucza, sporządzili dla potomności jego leżący 
wizerunek, z tym że zrezygnowali tu już z atrybutów malarza i rysowni¬ 
ka, tylko starali się podkreślić, iż Wódz-Bohater leżący na łożu boleści 
nie zaniedbuje lektury (stąd liczne zgromadzone książki), „niemiłosier¬ 
nie cierpi” (stąd obandażowana głowa), jest wodzem narodowym (roga¬ 
tywka obszyta barankiem) oraz nie zaniedbuje aktywności politycznej 
i publicystycznej (w lewym rogu obrazu stół, na którym znajduje się 
kałamarz z gęsim piórem i obnażona szabla ofiarowana Naczelnikowi 
przez klub wigów, o czym zresztą informuje stosowny napis na pozor¬ 
nie przypadkowo rozwiniętej karcie papieru) 46 . Ta „realistyczna alego¬ 
ria” cieszyła się przez całą omawianą epokę nieodmiennym powodze¬ 
niem, o czym mogą świadczyć jej rozliczne wersje miedziorytnicze - np. 

E. G. Krugera z ok. 1800 roku, czy też fakt ofiarowania odbitki miedzio- 


43 Ibidem, s. 50. 

44 Podaję za: Ch. Hamilton, op. cit., s. 78. 

45 Miedzioryt ten znajduje się obecnie np. w zbiorach Gabinetu Grafiki Biblioteki 
Ossolińskiej (odbitka z roku 1873). 

46 Jak pisze K. Falkenstein - Cosway, nadworny malarz króla angielskiego Jerze¬ 
go III i wybitny miniaturzysta musiał wykonać swój portret, „patrząc przez dziurkę od 
klucza z sąsiedniego pokoju, ponieważ skromny bohater ustawicznie odmawiał, gdy ktoś 
pragnął go narysować”. Mimo tych przeszkód Niemcewicz ocenił, że „odrysował go [...] 
tak podobnego jak żaden”. Rytownik A. Cardon wykonał według tego obrazu w styczniu 
1798 roku miedzioryt, który został rozpowszechniony w Europie w setkach odbitek. 
Ukazaną na obrazie szablę wysłano Kościuszce do Ameryki dopiero w następnym roku; 
podaję za: Ch. Hamilton, op. cit.; B. Szyndler, op. cit. 
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rytniczej W. Sharpa jeszcze w 1873 roku przez Towarzystwo Przyjaciół 
Sztuk Pięknych w Krakowie jako „premium” doroczne dla swoich człon¬ 
ków 47 . 

Jak widzimy, niemal z każdym typem przedstawieniowym Naczelni¬ 
ka można złączyć historyczną i ikonograficzną „aurę interpretacyjną”, 
którą kiedyś może jakiś biograf i historyk sztuki zarazem dokładnie nam 
określi i przybliży, a ja chciałbym w tym miejscu jedynie zauważyć, że 
swoistym podsumowaniem kształtowanego na użytek narodu życiorysu 
Naczelnika był cykl obrazów ukazujących życie Kościuszki, namalowa- 
il. 15, 16 ny przez Z. Ajdukiewicza, za który otrzymał on w 1891 roku złoty medal 
na wystawie w Wiedniu. Opublikowany w formie ozdobnej teki reprodu¬ 
kcji przez F. Bondego, cykl ten zachwalany był we wprowadzającym 
studium pióra A. Szczepańskiego jako „dzieło [...] prawdziwego talen¬ 
tu”, które „odpowiada już w swoim zakresie uczuciom, wyobrażeniom, 
pragnieniom naszym”, przez co, jak zapewniał Szczepański: „będziemy 
odtąd w domach naszych, w gronie rodzinnym oglądać i pokazywać te 
obrazy i będą nam one pomagać do gawęd o Kościuszce; aż kiedyś 
znajdzie się historyk, który wszystko równie godnie opowie” 48 . 

Sądząc z tej wypowiedzi, jeszcze na początku lat dziewięćdziesią¬ 
tych XIX wieku, podczas kształtowania wizerunku bohatera narodowego 
posiłkowano się albo biografiami pisanymi przez obcych, albo też utwo¬ 
rami bliższymi poetyce literackiej gawędy lub ludowej opowieści niż 
rzetelną monografią naukową. Sztuka skazana była na domysły i niepew¬ 
ne źródła, przez co musiała poszukiwać wzorców niemalże po omacku, 
wykorzystując wcześniej stworzone stereotypy zarówno wizualne, jak 
i narracyjne. Na przykład, co sygnalizowałem wcześniej, żywy w epoce 
problem „typu” bohatera, który pojawiał się wielokrotnie w związku 
z kształtowaną i postulowaną ikonografią Kościuszki, sprawiał, że pró¬ 
bowano umiejscowić wizerunek naszego wodza na skalach wyznacza¬ 
nych naturalistyczną „prawdą przedstawienia” lub mitologizującą „pra¬ 
wdą wyobrażenia”. Naczelnik miał bowiem być zaprzeczeniem „typu” 
uczestnika konfederacji barskiej i „typu” żołnierza napoleońskiego, a jed¬ 
nocześnie był, jak to określano: „doskonałym typem polskim wcielonym 
w tą postać pełną światła i dzielności” 49 . I znowu to, co tutaj jedynie 


47 W zbiorach Gabinetu Grafiki Biblioteki Ossolineum. Por. też Insurekcja Kościu¬ 
szkowska. Wystawa ze zbiorów Biblioteki Zakładu Narodowego im. Ossolińskich i Muze¬ 
um Narodowego we Wrocławiu. Katalog wystawy. Wrocław wrzesień-październik 1994. 

4 ® Tadeusz Kościuszko. Dwanaście obrazów Zygmunta Ajdukiewicza oraz Studium 
przez Alfreda Szczepańskiego , nakładca Franciszek Bondy, Wiedeń 1891, s. 1 (nlb.). 

49 A. Chołoniewski, op. cit. , s. 6, ciekawe, że identycznego określenia użyła M. Dembiń- 
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sygnalizuję, mogłoby być przedmiotem osobnego opracowania, dość 
powiedzieć, że bardzo szybko wypracowano charakterystyczny „typ” 
wizualny Kościuszki, który powielany i udoskonalany trwał przez ca¬ 
łe dziesięciolecia i do tego stopnia został wchłonięty przez zbiorową 
wyobraźnię narodu, że twórcy, którzy od niego odbiegali, musieli wręcz 
zaznaczać, że są autorami nowego typu 50 bądź, jak Matejko, uzasadniać 
nowość typu całą historiozoficzną strukturą swego obrazu 51 . Było to też 
konieczne i z tego powodu, iż coraz mniej ludzi pamiętało, jak Naczelnik 
wyglądał „naprawdę”, chociaż bardzo długo dyskutowano nad utrafie- 
niem rysów jego twarzy i charakterystycznych cech postawy. Musimy 
pamiętać, że istnieją różniące się między sobą opisy postaci Kościuszki 
i czasami nie bardzo wiadomo, komu w tej materii wierzyć. Oto jak 
Wirydianna Fiszerowa opisuje naszego bohatera: „był całkiem inny, niż 
go sobie wyobrażałam na podstawie portretów widzianych w Polsce [jest 
sierpień 1801 roku - dop. W. Okoń]. Rysy jego twarzy nie były ciężkie, 
grubo ciosane, jakie mu się przypisuje; przeciwnie, delikatne i cienkie, 
co łagodziło ich nieregularność. Twarz miał bardzo pomarszczoną, oko 
bystre, nos mały i zadarty, wargi cienkie, usta raczej szerokie i słabo 
uzębione; był szatynem, włosy miał bujne i po trochu siwiejące, zacze¬ 
sane nad czołem i w puklach naturalnych spadające mu na ramiona. 
Wzrostu był średniego, bardzo smukły, trzymał się, jak żołnierz na 
służbie, z piersią podaną naprzód, dolną szczęką sztywnie wysuniętą. 


ska, pisząc o Kościuszce, iż „doskonały typ polski wcielił się w tej postaci pełnej światła 
i dzielności. Jako człowiek nie żywi w sobie żadnej myśli samolubnej i zdaje się cały być 
ofiarą na ołtarzu szczęścia powszechnego. Jako żołnierz łączy w sobie nieustraszoną 
odwagę ze wspaniałomyślnością dla pokonanych [...]” itd. (cyt. za: M. Dembińska, 
Tadeusz Kościuszko. Obraz historyczny z 22 rycinami, wyd. 2, Poznań 1918, s. 5-6). 

50 Zob. Kościuszko w roku 1794, nakładem Księgarni Katolickiej (z 10-ciu rycina¬ 
mi), Poznań 1894; znajduje się tam prospekt reklamowy „obrazów artystycznie wykona¬ 
nych przez Walerego Eljasza” z okazji stulecia powstania kościuszkowskiego, m.in.: 
portret Kościuszki (wielki) olejny druk, wielkość 40 x 58 cm. Obraz ten prześlicznie 
wykonany 15-tu kolorami na grubym kartonie”, portret Kościuszki (średni) [...] Kościu¬ 
szko na koniu [...] Przysięga na rynku w Krakowie [...] Bitwa pod Racławicami” i inne. 
Według Gumowskiego Walery Eljasz stworzył nowy typ twarzy Kościuszki, który 
uzyskał „głośny poklask i uznanie”, podczas gdy Kościuszko Matejki jest do siebie 
niepodobny i „postać Naczelnika ubrana w egzotyczny mundur z zielonymi paskami i taką 
konfederatkę, jest typem wybitnie matejkowskim” (M. Gumowski, Tadeusz Kościu¬ 
szko, s. 59; por. też W. Kloss, Idea kościuszkowska w twórczości Matejki, Warszawa 1918). 

51 W. Kloss, odpowiadając na potencjalne pytanie, dlaczego Kościuszko na słynnym 
obrazie Matejki „do zwykłego typu niepodobny”, stwierdza, że wynika to z faktu „miłości 
do historycznej prawdy” żywionej przez artystę oraz z odczytania prawdziwej roli 
pełnionej przez Naczelnika w narodzie jako „krzewiciela amerykańskiej równości wszy¬ 
stkich obywateli wobec tego samego prawa” (op. cit., s. 29-30). 








22 


W ruchach i słowie był szybki i bystry. Najczęstszym jego strojem był 
surdut granatowy, krawat czarny, buty z cholewami, wykładane, kapelusz 
okrągły. Orderów nie nosił. Strój ten rzadko tylko zmieniał na czarny 
frak, w którym czuł się nieswojo” 52 . Z kolei Helmina von Chezy - 
zapomniana już dziś całkowicie pisarka niemiecka - w wydanych po¬ 
śmiertnie pamiętnikach opisuje swoje spotkanie z Kościuszką w 1802 
roku, również w Paryżu w salonie pisarki Stephanie Felicite de Genlis: 
„zwróciłam uwagę na siedzącego po mojej prawej stronie niebieskookie¬ 
go pana ze względu na jego nordyckie rysy. Rzadkie kręcone włosy 
otaczały jego wysokie czoło i zapadnięte skronie. Nigdy nie widziałam 
bardziej otwartego spojrzenia, smutniejszego uśmiechu. Zauważyłam, że 
na stole przy sobie postawił tabakierkę, która była tak skromna jak całe 
ubranie właściciela. Mimo woli utkwiłam w niej wzrok. Na wieczku 
spostrzegłam obrazek przedstawiający przeorane sztormem fale, które 
zalewają prawie rozbity okręt pod czarnym, zachmurzonym niebem. 
Wyżej były słowa: »Biedna ojczyzna«. »Polska« - krzyknęłam głęboko 
wzruszona. Ręka szlachetnego mężczyzny chwyciła moją i z łagodnym 
naciskiem szepnął ledwie słyszalnie: »Kościuszko!«” 53 . 

Oczywiście bardziej prawdopodobny wydaje się opis Wirydianny 
Fiszerowej, szczęśliwie nie skażony sentymentalno-patriotyczno-współ- 
czującym tonem, jakże modnym w epoce, jednak i tu zauważamy, jakie 
problemy miałby potencjalny artysta, gdyby chciał ukazać Naczelnika 
Insurekcji, jedną z emanacji „historii świętej”, w surducie granatowym, 
krawacie czarnym, butach z cholewami wykładanych i okrągłym kape¬ 
luszu. Dlatego zwycięzca spod Racławic stopniowo przeistaczał się 
z postaci istniejącej naprawdę i chwytającej ręce kobiet „z łagodnym 
naciskiem” w niemal ludowego, świetlanego i dzielnego romantycznego 
bohatera, którego nie ima się czas i który ubrany w chłopską sukmanę 
oraz w czapce krakusce prowadzi swych wiernych kosynierów do bo- 
il. 17 ju. Jeżeli przyjrzymy się stalorytowi A. Oleszczyńskiego wykonanemu 
w 1829 roku, najprawdopodobniej według zaginionego obrazu J. Gras- 
siego, to zauważymy, że heroizacja wodza nie wymagała już pod koniec 
lat dwudziestych XIX wieku odziania bohatera w zbroję i wieńczenia 
il. 18 jego hełmu wieńcem laurowym 54 , lecz wystarczyły: chłopska sukmana. 


52 W. Fiszerowa, Dzieje moje własne i osób postronnych. Wiązanka spraw poważ¬ 
nych ciekawych i błahych, przeł. E. Raczyński, Londyn [b.r.w.] s. 243. 

53 Podaję za: J. Śliziński, op. cit., s. 207-208. 

54 Mowa tu o słynnym portrecie Kościuszki pędzla J. Grassiego z 1792 roku, 
pochodzącym ze zbiorów gołuchowskich, obecnie jako depozyt Muzeum Narodowego 
w Poznaniu w Muzeum Narodowym w Warszawie. O obrazie tym pisał Gumowski: „podo- 
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order Virtuti Militari, Order Cyncynata i wieczna romantyczna młodość 
oraz rozwiewający włosy wodza wiatr historii i opromieniający jego 
głowę blask jutrzenki wolności. 

W dotychczasowych badaniach - zarówno literackich, jak i związa¬ 
nych z historią sztuki - koncentrowano się na przewodnim motywie 
kościuszkowskiej ikonografii, jaką była racławicka kosa 55 . Nie chcąc 
powtarzać istniejących już ustaleń, chciałbym wskazać na równie istotny 
motyw przedstawieniowy, jakim była chłopska sukmana, w którą miał 
przebrać się Naczelnik po bitwie pod Racławicami. Kościuszko bowiem, 
utożsamiany z nowym Piastem 56 , winien był chodzić w stroju narodo¬ 
wym, a za taki, równolegle do strojów staroszlacheckich, uznano strój 
chłopskich żołnierzy Insurekcji. K. Koźmian już w 1819 roku pisał 
w Zaletach ziemi polskiej, że: „Ta ziemia [...] ma żelazo w łonie [...]/Na 
niej powstał dyktator w wieśniaczej siermiędze,/Groźny rolniczą kosą - 
sąsiadów potędze,/Waleczny jak Scypiony, jak Kurcjusz skromny” 57 , 
podczas gdy J. Kossak czy później J. Styka, W. Kossak i W. Tetmajer nie 
potrzebowali już klasycystycznej retoryki, tylko od razu ukazywali Na¬ 
czelnika, jak odziany w białą sukmanę woła do chłopów: „»Zabrać mi 
chłopcy te armaty«. Aoni idą, by za chwilę z okrzykiem »Bóg i Ojczyzna« 
rzucić się w środek walki, którą wskazuje im wyciągniętą prawicą Ko¬ 
ściuszko” 58 . 

Interesujące świadectwo, jak odczytywano pod koniec omawianej 
epoki chłopski typ naszego bohatera, dał W. Gomulicki, który pisał, że 
„dla Kościuszki siermięga chłopska przyodziewkiem najwłaściwszym, 
może nawet jedynym właściwym”, i dalej, że „dobrze pasowałyby mu ła¬ 
pcie z łyka lipowego (mimochodem powiedzmy: najwygodniejszy i naje- 
stetyczniejszy rodzaj obuwia przez Słowian pierwotnych powszechnie 
używany)” 59 . 


bieństwa bardzo mało, za to jak ciekawa charakterystyka epoki! Co za kontrast między 
tą stalową zbroją, której zapewne nigdy Kościuszko na sobie nie nosił, a tern obliczem 
wydelikaconem [...] z ufryzowanemi włosami i temi rękami, nic męskiego nie mającemi” 
(Tadeusz Kościuszko, s. 11-12). 

55 Por. M. Porębski, Interregnum...; F. Ziejka, W kręgu mitów ...; też K. Śreniowska, 
Kościuszko bohater narodowy. Opinie współczesnych i potomnych 1794-1946 , Warszawa 
1973, J. Śliziński, op. cit. 

56 Kościuszkę z Piastem, jako symbol odrodzenia narodowego, zestawiał w swoich 
wykładach literatury słowiańskiej w College de France A. Mickiewicz. Zob. J. Śliziński, 
op. cit., s. 55. 

57 Podaję za: K. Śreniowska, op. cit., s. 70-71. 

58 Jest to fragment opisu wycieczki do lwowskiej Panoramy Racławickiej pióra 
W. Zawadzkiego; podaję za: F. Ziejka, Panorama Racławicka, s. 46. 

59 W. Gomulicki, op. cit., s. 128. 
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Niestety żaden z malarzy nie przejął się słowami pisarza i nie powstał 
portret Kościuszki w łapciach lipowych, chociaż - szczególnie artyści 
cudzoziemscy - prześcigali się w niekiedy najfantastyczniejszych pomy¬ 
słach podczas ukazywania zwycięzcy spod Racławic 60 , za to sukmana 
stała się wręcz „sygnaturą personalną” wodza, podobnie jak Order Cyn- 
cynata znakomicie wpisujący się w obecne w kulturze polskiej prze¬ 
świadczenie, że Polacy-Sarmaci, potomkowie biblijnego Assarmotha, są 
jednocześnie duchowymi spadkobiercami słynnego rzymskiego konsula, 
który potrafił zamienić pług na miecz, by po zwycięskiej bitwie powrócić 
do pracy na roli 61 . I znowu nie miejsce tu na szersze omówienie tego 
zagadnienia, dość powiedzieć, że Kościuszkę bardzo często ukazywano 
z orderem Towarzystwa Cyncynatów, nieustannie przypominając, że 
złocony orzeł zawieszony na biało-błękitnej wstędze złączony jest z de¬ 
wizą, że należy wszystko porzucić, aby służyć Rzeczypospolitej. 

Na popularnych w epoce miedziorytach (C. Josi według Grassiego, 
il. 19 też Taubert i Fiesinger), ukazujących Kościuszkę w czapce wolności bądź 
z wawrzynem i szablą spętaną kajdanami, w tle bohatera widzimy świa¬ 
tłość opromieniającą przyszłość, do której zmierzają i wódz, i reprezen¬ 
towany przez niego naród polski. Podobnie na pomniku ustawionym 
il. 20 w Solurze w Szwajcarii, na kuli posadowionej na kamiennym postu¬ 
mencie dostrzegamy promienie jutrzenki. Światło towarzyszyło bowiem 
zwycięzcy spod Racławic, będąc zarówno światłem jego ducha, jak 
i światłem Opatrzności kierującej losami tego, jak uważano, nie tylko 
wodza, ale proroka i apostoła narodu 62 . Kult Kościuszki, który przybierał 
niekiedy wręcz wampiryczne formy - na przykład B. Marczewski, opi¬ 
sując sypanie „mogiły” krakowskiej bohaterowi, opowiada, jak „wieś¬ 
niak jeden garściami pochwy tuj ąc tę ziemię kochaną, chował ją do kalety 


60 Istnieją wizerunki Kościuszki „w ubraniu bośniackim obcisłym i wyszywanym”, 
na brzegu morskim, gdzie Naczelnik występuje „jako marynarz z lunetą pod pachą 
i dwoma pistoletami”, „w niebieskiej czapce, zielonym surducie futrzanym i ciężkich 
rajtarskich butach” itp.; por. M. Gumowski, Tadeusz Kościuszko, s. 47. 

61 O Polakach - Sarmatach - potomkach biblijnego Assarmotha pisze M. Porębski 
w Malowanych dziejach ; por. też moje uwagi w książce W. Okoń, Sztuki siostrzane, 
Malarstwo a literatura w Polsce w drugiej połowie XIX wieku . Wybrane zagadnienia , 
Wrocław 1992. 

62 S. Bełza pisał, że „gdyby się Polska sprzeniewierzyła ideałom Kościuszki - 
zasnęłaby na zawsze w mogile [...] I głucho by już było po niej jak na pustyni, i wielka, 
sławna przeszłością swoją za to, że gdy nad sobą miała widnokrąg usiany bogato tej co 
Kościuszko mocy gwiazdami, za gwiazdami temi iść nie chciała, stałaby się przykładem 
smutnym i odstraszającym dla świata narodu, który obdarowany przez Opatrzność takimi 
jak on prorokami, niegodziwie, bo niewdzięcznie, odwrócił się od tych proroków” 
(S. Bełza, Nad grobem Kościuszki , Warszawa 1917, s. 32). 
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mówiąc: »zaniosęjąmoim współbraciom, niech ją zmieszają z napojem, 
by z niej wyssać miłość ojczyzny«” 63 , a podobne opisy znajdujemy 
i u S. Żeromskiego - nie mógł również nie dotykać mniej ciemnych stron 
duszy zbiorowej, opierając się na ponadczasowych symbolach, które 
jednak nie zawsze rozumiano lub które cokolwiek opacznie odczytywa¬ 
no. Nagrobek w Solurze, wyraźnie wzorowany na projektowanym przez 
Goethego Ołtarzu Pomyślnego Losu, S. Bełza interpretował w ten spo¬ 
sób, iż „kula na kamiennym bloku [...] symbolizuje kulę świata całego, 
mówi światu czem był Kościuszko. Że walczył nie o wolność skrawka 
jedynie ziemi całej, podkopywał gmach gwałtu i przemocy nie w jednym 
jedynie jej miejscu, ale umiłowawszy tę wolność nad życie, szedł w jej 
obronie wszędzie, na najdalsze ziemi krańce, gdzie despoci kopali jej 
grób” 64 , podczas gdy tak naprawdę Goethemu i jego naśladowcom cho¬ 
dziło o ukazanie „wieczyście toczącej się kuli niespokojnych pragnień” 
mocno osadzonej na „sześciennym bloku nieporuszonej cnoty” 65 . Takie 
są już jednak prawa rządzące parareligijnym kultem, iż przedmiot tego 
kultu - męczennik, rycerz chrześcijański, orędownik narodu, do którego 
modlono się 66 i którego ołtarze stawiano przez dziesięciolecia, musiał 
poddać się nieubłaganym procesom swoistej Nadinterpretacji, przejawia¬ 
jącej się zarówno w sztuce słowa, jak i obrazu. 

I na koniec wyobraźmy sobie dwie sceny: pierwsza z nich to przyta¬ 
czany na początku mojej wypowiedzi moment powstania „kultowego” 
wizerunku przyszłego Naczelnika. Przypominający księdza, długowłosy 
Kościuszko staje przed białym ekranem, na który pada jasne, oślepiające 
światło. Rysownik ustawia naszego bohatera bokiem do płótna, szybko 
szkicuje profil, Mostowski podaje Kościuszce leżącą w kącie szablę, 
którą ten ściska kurczowo oburącz, powtarzając jak modlitwę słowa: 
„Pozwól jeszcze raz bić się za Ojczyznę”; i scena druga - uroczystości 
związane z symbolicznym pogrzebem Kościuszki w katedrze w Pozna¬ 
niu. Katafalk 40 stóp długi i 20 szeroki, stopnie ozdobione półgwiazdami 
„z samych oskardów złożonemi i puklerzami [...] zbroje stalowe polero- 


63 O wieśniaku tym pisze B. Marczewski w książce: Tadeusz Kościuszko. Ostatnie 
lata życia. Zgon i pogrzeb - Mogiła. Z rycinami, Lwów 1917, s. 67. 

64 S. Bełza, op. cit., s. 28. 

65 Tak interpretuje Ołtarz Pomyślnego Losu H. Honour, por. H. Honour, Neoklasy- 
cyzm, przeł. W. Juszczak, Warszawa 1972, s. 151. 

66 Por. ks. T. Chromecki, Mowa miana w katedrze na Wawelu w setną rocznicę 
przysięgi Tadeusza Kościuszki przez [...] dnia 31.03.1894, Kraków 1894. Ksiądz Chro¬ 
mecki modlił się do ducha Kościuszki słowami: „w chwilach zwątpienia dodawaj nam du¬ 
cha, wzmacniając słabnące siły, unoś się nad całą ojczyzną, którą tak serdecznie kochałeś, 
abyśmy ją równie kochali i dla niej poświęcać się nie przestawali” ( ibidem , s. 13). 
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wane, szyszaki, 16 chorągwi, fałdy z kiru - na ostatnim stopniu [...] 
gwiazda z najszczerszych oszczepów ułożona [...] pusta trumna na 4 
lwach naturalnej wielkości wspierająca się na samych karabinach, któ¬ 
rych połyski przy niespokojnych poruszeniach ogniów spirytusowych, 
czarodziejskie sprawiały wrażenie [...] dwie osoby: Polska i Ameryka 
żałobą okryte podawały laury”. W tyle katafalku „dwie kolosalne pira¬ 
midy lamp kolorowych, w powietrzu zawieszonych; po gzymsach paliły 
się świece woskowe. Kilkadziesiąt urn marmurowych buchało różnoko¬ 
lorowymi płomieniami z palących się spirytusów, a z ogromnego wazonu 
wzbijał się największy płomień ofiarny. Nad środkiem katafalku unosił 
się portret Kościuszki dźwigany przez geniusze, otoczony przezroczami: 
herbu rodzinnego Roch Teriot, godła Cyncynata, orderu krzyża wojsko¬ 
wego, Cnotom Obywatelskim i Dziełom Rycerskim” 67 . 

Misterium narodowe dopełniało się albo w jaskrawym świetle real¬ 
ności, albo też w dusznych oparach hagiograficznej legendy. Odwieczna 
Polskość przybierała, jak zawsze, pozornie pospolitą lub uduchowioną, 
mistyczną postać, a wizerunek naszego bohatera, jego czyny i śmierć 
stawały się jedynie pretekstem, aby mogła się ona objawić, choćby 
w błyskawicowych, momentalnych obrazach. 


67 Podaję za: T. Korzon, op. cit., s. 25-26, tutaj też dokładne opisy uroczystości 
pogrzebowych Naczelnika na terenach dawnej Rzeczypospolitej w 1818 roku (obok 
Poznania, w Wilnie, Warszawie, Nowogródku, Wołkowyskach, Witebsku). 






Ludzkie zadanie, 
czyli o kobiecie i sztuce 
w XIX wieku 


Kobieta jak i mężczyzna należy do rodzaju ludzkiego, 
jak on ma do spełnienia poza płciowym 
' powołaniem swoim, ludzkie zadanie. 

E. Pelletan 

Kiedy w maju 1899 roku zmarła jedna z najgłośniejszych malarek XIX 
wieku — Rosa Bonheur, petersburski „Kraj” zamieścił w swym dziale 
ilustrowanym nekrolog autorki tak znanych w epoce płócien, jak Orka 
czy Targ na konie. W nekrologu tym podkreślano, że artystka była 
pierwszą w historii kobietą - oficerem Ligii Honorowej, iż „celowała 
w odtwarzaniu zwierząt” oraz że „sztukę ukochała nade wszystko” 1 . 
Jednocześnie autor nekrologu nie omieszkał przypomnieć, że malarka nie 
grzeszyła oszałamiającą urodą, a wręcz była „brzydką i wiedziała o tym. 
Głowa mężczyzny osadzona na korpusie kobiety. Pogodziła się szybko 
z losem i odrzuciwszy precz kokieterię i chęć podobania się przybrała 
strój męski”, co niekiedy doprowadzało do anegdotycznych sytuacji, jak 
ta w 1863 roku, kiedy to artystka, mając otrzymać z rąk cesarzowej Eu¬ 
genii Legię Honorową, musiała „od służby pożyczyć odpowiednią swej 
płci suknię, by móc stanąć przed cesarzową” 2 . Rosa Bonheur wyrzekła 
się doborowolnie „rodzinnego ogniska serdecznego” i, jak pisał o niej 
słynny krytyk A. Wolff, „sztuka owładnęła nią całkowicie nie zostawia¬ 
jąc miejsca dla żadnych innych przyjemności i rozrywek, które tak wielką 
odgrywają rolę w naszym życiu. Jej życie można streścić w jednym 
wyrazie: praca” 3 . 


1 „Kraj” 1899, nr 29. „Dział ilustrowany”, s. 27. 

2 Ibidem. 

3 Podąję za: ibidem. Rosa Bonheur często występowała w pismach dla kobiet, na przy- 
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Przytoczyłem te opinie, ponieważ odzwierciedlają one powszechne 
w XIX wieku poglądy na temat sztuki w ogóle oraz miejsca, ja¬ 
kie w jej krainie mogła zająć nawet obdarzona wybitnym talentem ko¬ 
bieta. Sztuka jawiła się jako demoniczna siła pochłaniająca wszelkie 
uczucia i siły artysty, i jako domena mężczyzn, pozwalająca kobietom 
osiągnąć interesujące artystycznie efekty tylko za cenę rezygnacji ze 
szczęścia rodzinnego oraz kojarzonej z tym szczęściem kobiecości. Tak 
lubujący się w dychotomicznym ujmowaniu procesów i zjawisk XIX wiek 
niechętnie zezwalał na zacieranie granic pomiędzy światem mężczyzn 
i kobiet, pomiędzy stroną rozumu i uczucia, aktywności i bierności, 
siły i uległości, starając się za wszelką cenę utrzymać tradycyjne podzia¬ 
ły i hierarchie. Trudno jest w tym dostrzegać jedynie rysy tradycjonalizmu 
czy obskurantyzmu, wydaje się, że to obawa przed chaosem i dążenie do 
wykreowania idealnej, uporządkowanej rzeczywistości sprzyjały głoszo¬ 
nym przez całą epokę sądom na temat roli kobiety w społeczeństwie oraz 
podejmowanych przez kobietę wycieczek w krainę artystycznego ducha. 
Nawet słynna Aurora Lucylla Dudevant, znana powszechnie pod „mę¬ 
skim” pseudonimem George Sand, pisała z ironią o emancypantkach 
i „o tych paniach socjalistkach” 4 , a gdy w 1848 roku feministyczne kluby 
polityczne Paryża chciały wysunąć jej kandydaturę do Zgromadzenia 
Narodowego, to pisarka odmówiła twierdząc, że kobiecie powinno wy¬ 
starczyć prawo do wykształcenia równego mężczyźnie, a nie uczestni¬ 
czenie w życiu politycznym. 

W jednym z listów George Sand do Gustawa Flauberta odnajduje¬ 
my interesujący fragment sytuujący jej twórczość, a także twórczość 
innych kobiet w opozycji do zdobyczy naturalistycznego obiektywizmu. 
Autorka Lelii, Indiany, Walentyny polemizowała w nim z twórcą Pani 
Bovary słowami: „pisać nie wkładając serca w to, co piszemy? Nie mogę 
tego zupełnie pojąć. Moim zdaniem pisać można tylko z sercem” 5 . 

Opozycja pomiędzy drogą serca i drogą rozumu, uczuciem i bra¬ 
kiem uczuć, sytuowała oczywiście świat kobiet bliżej romantycznego niż 
racjonalistycznego oglądu świata, a epoka postromantyczna nie była 
wolna od zarysowanych wcześniej podziałów i uogólnień. W latach 
sześćdziesiątych i siedemdziesiątych XIX wieku nieustannie dyskutowa- 


kład w „Bluszczu” znajdujemy taką informację, że artystka ofiarowała muzeum madryc¬ 
kiemu obraz ukazujący lwa i chociaż muzeum nie przyjmuje obrazów artystów żyjących, 
„ze względu jednak na wysoki talent tej malarki zwierząt uczyniono tu wyjątek od 
przyjętej reguły” („Bluszcz” 1878-1879, nr 39, s. 312). 

4 Por. R. Bochenek-Franczakowa, George Sand, Wrocław - Warszawa - Kraków - 
Gdańsk 1981. 

5 Podaję za: ibidem, s. 31. 
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no nad istotą kobiecości, próbując bronić dawno ustalonych ról kobiety 
albo też wprowadzając do tradycyjnego obrazu matki i żony nowe ele¬ 
menty. Przykładem niech będą wypowiedzi dwóch „ojców duchowych” 
pozytywizmu: Henry’ego Thomasa Buckle’a i Johna Stuarta Milla. We¬ 
dług Buckie’a, piszącego o Wpływie kobiet na postęp wiedzy, kobiety 
odznaczają się „większą wrażliwością, większą skłonnością do urojeń 
i żywszą wyobraźnią niż mężczyźni i dlatego żyją w większym stopniu 
w świecie idealnym”, podczas gdy mężczyźni posiadający chłodniejszy 
charakter „bardziej oddani są faktom, którym przeto większe nadają 
znaczenie”, a wpływ kobiet jest dla mężczyzn zbawienny, ponieważ 
unoszą one ich w świat idealny i, jak pisał Buckie, „podnoszą z prochu, 
w którym skłonni jesteśmy pełzać i rozwijają w nas te zarodki wyobra¬ 
źni, których nie są pozbawione w pewnym stopniu nawet najleniwsze 
i najnieczulsze umysły” 6 (oczywiście męskie - dop. W. Okoń). 

Nieco odmiennego zdania o kobietach był Mili, który w pracy zaty¬ 
tułowanej Poddaństwo kobiet pisał, że kobieta „rzadko daje się uwieść 
abstrakcjom [...] Idee kobiet pożyteczne są, bo dodają realności ideom 
myśliciela, tak jak idee mężczyzn dodają rozciągłości ideom kobiet” 7 . 

Relacje pomiędzy światem kobiet i mężczyzn układające się na 
zasadzie opozycji lub uzupełnienia fascynowały, jak widzimy, najwy¬ 
bitniejszych myślicieli epoki, przenikając do sądów o sztuce tworzo¬ 
nej przez kobiety bądź o sztuce tworzonej dla kobiet. Mili, pomimo 
niezbyt wysokiej oceny zdolności kobiet do abstrakcyjnego myślenia, 
wniósł projekt o równouprawnienie polityczne kobiet (odrzucony wów¬ 
czas przez Parlament angielski), podczas gdy polscy zwolennicy tego 
myśliciela zadowalali się stwierdzeniami, że „nam potrzeba przedstawi¬ 
cielstwa cywilizacyjnego kobiet i społecznego”, a nie politycznego, 
ponieważ polityka, ze zrozumiałych względów, nie może być domeną 
Polaków 8 . Rodzima „myśl o kobietach” starała się łączyć tradycyjny mo¬ 
del kobiety-chrześcijanki-żony-matki-Polki z głoszeniem równoupraw- 


6 Tłumaczenie polskie dzieła Buckle’a pióra S. Czarnowskiego opublikowano w War¬ 
szawie w 1867 roku. Cytaty z Wpływu kobiet na postęp wiedzy podaję za: E. Prądzyński, 
O prawach kobiety, wyd. 2 uzupełnione, Warszawa 1875, s. 152. 

7 Cytat za: E. Prądzyński, op. cit., s. 151-152. 

8 Por. „Świt” 1884, nr 13. „Świt” było to pismo „tygodniowe, ilustrowane dla kobiet 
wraz z dodatkiem wzorów robót i ubrań kobiecych” wychodzące w Warszawie w la¬ 
tach 1884-1887. Działem literackim tygodnika kierowała M. Konopnicka, która najpra¬ 
wdopodobniej była autorką Słowa wstępnego do pierwszego numeru, gdzie czytamy: 
„w chłopskiej chacie, kiedy się już na brzask ma, a dzień jest bliski, budzą się najpierw 
wróble pod strzechą, a zaraz potem kobieta [...] Ona rozpala ognisko, otwiera drzwi chaty 
na rozświt [...] ona [...] obmyśla ład domowy i posiłek dzienny. Świt ten nasz, nic też 
innego nie chce, jak tylko zbudzić - kobietę”. 
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nienia, oczywiście w rozsądnych, naznaczonych „zwyczajem polskim” 
granicach. 

W kilkakrotnie wznawianej w XIX wieku książce E. Prądzyńskiego 
O prawach kobiety autor wzywał przedstawicielki płci pięknej do pracy 
na rzecz społeczeństwa „szczerze, bez ścieśnień i szykan”, nie mogąc się 
najwyraźniej oprzeć próbom określenia emocjonalnych i umysłowych 
różnic pomiędzy obu płciami. Jak pisał Prądzyński: „z dziedziny wiedzy 
zaczerpniętą ideę mężczyzna materializuje, pisze prawo, stwarza naukę, 
przemysł, buduje olbrzymie dzieła człowieczej potęgi; z dziedziny życia 
zaczerpnięte uczucie kobieta idealizuje, staje się duszą poezji, sztuki 
i religii, twórczynią doświadczalnej etyki człowieka”. Mężczyzna według 
Prądzyńskiego „lepsze miewa pomysły”, kobieta „lepiej je wykonywa”, 
mężczyzna „do genialności się wznosi, kobieta mniej twórczej przedsta¬ 
wia potęgi; on staje się wielkim myślicielem, artystą, filozofem, mężem 
stanu i wojownikiem, ona męczenniczką uczutej prawdy, natchnieniem, 
bodźcem i podporą wielkich dzieł i czynów” 9 . Kobieta bowiem kieruje 
się przede wszystkim popędami serca i działa słuchając podszeptów swej 
duszy, podczas gdy mężczyzna skłonny jest bardziej do generalizacji 
sądów i racjonalizacji uczuć, przez co „on staje się socjalistą, ona siostrą 
miłosierdzia” 10 . 

Przytoczyłem obszerne fragmenty pracy Prądzyńskiego, ponieważ 
określają one wyraźnie popularne w epoce sądy na temat świata kobiet 
i mężczyzn oraz sytuują kobiety w zasadzie poza sztuką uprawianą 
czynnie i lokują je raczej po stronie jedynie pośrednio związanej z dzia¬ 
łalnością artystyczną - w sferze natchnienia, inspiracji, emocjonalnych 
i duchowych źródeł czy po prostu fascynującego wizualnie i erotycznie 
tematu. To on miał być artystą, prawodawcą, filozofem, podczas gdy jej 
przypisywano w najlepszym razie role „męczenniczki uczutej prawdy”, 
nowej Beatrycze, Galatei. Bardzo trudne było w XIX wieku przekrocze¬ 
nie granicy dzielącej Artystę od jego Muzy, odwieczny pęd ku tworzeniu 
od odwiecznej kobiecości, materializację od czystego ideału. Kobiety, 
którym się to udało, znajdowały się natychmiast jakby po drugiej stronie 
barykady, po której wręcz nie mogły, czy nie powinny się były znaleźć, 
a sytuację kobiety-artystki często pojmowano jako wręcz nienormalną, 
nie przystającą do cech płci kobiecej, wyjątek potwierdzający regułę 11 . 


9 E. Prądzyński, op. cit., s. 155. 

10 Ibidem. 

11 Por. na ten temat uwagi A. Morawińskiej i M. Poprzęckiej w katalogu wystawy 
pt- Artystki polskie zorganizowanej przez Muzeum Narodowe w Warszawie. Są to 
artykuły: A. Morawińska, Artystki polskie i M. Poprzęcka, Inne? Kobiety i historia sztuki. 
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W większym stopniu tolerowano kobiety-nauczycielki, siostry miłosier¬ 
dzia, nawet poetki czy pisarki niż kobiety uczone, zajmujące się naukami 
przyrodniczymi, filozofią, sztukami plastycznymi 12 . Domagano się wy¬ 
chowania i wykształcenia kobiet równego mężczyznom (Mili, Buckie, 
Pelletan, Hardy de Beaulieu, Jordan, Simon, Daubie, w Polsce np. Orze¬ 
szkowa, Konopnicka, Chmielowski), jednocześnie sytuując twórczość 
kobiet w niedojrzałym świecie amatorskich, salonowych „zatrudnień”, 
zabawy służącej wypełnianiu nadmiaru wolnego czasu, kaprysu wynika¬ 
jącego z mody i odebranej edukacji. 

Eliza Orzeszkowa w pracy pt. Kilka słów o kobietach nawołująca, 
aby „raz już [...] ukończyć sprawę podziału ludzkości na dwie różne 
natury: kobiecą i męską”, ponieważ „czemże ostatecznie jest kobieta? 
Istotą ludzką i płciową, ale ludzką przede wszystkim, a płciową wypad¬ 
kowo” 13 , podkreślała, że kobiety obok nauki historii i nauk przyrodni¬ 
czych winny poznać prawidła muzyki i rysunku, gdyż te ostatnie ułatwia¬ 
ją „pojmowanie piękna w nich zawartego [...] prawa rządzące symetrią 
i linią”. Autorka Pamiętnika Wacławy martwiła się też, że młode panny 
wolą poświęcać się grze na fortepianie i lekcjom śpiewu niż rysunku, 
ponieważ „pięknie rysować znaczy dla [...] panny zwrócić uwagę kilku 
znawców i trochę przymuszonych pochwał profanów, poziewających 
skrycie na widok krajobrazu lub malowanego bukietu. Pięknie grać 
znaczy błyszczeć w pełnem znaczeniu tego wyrazu [...] żaden bowiem 
choćby najpiękniejszy krajobraz nie uczyni na sercu młodego mężczyzny 
tak silnego wrażenia jak para akordów muzycznych uderzonych z siłą 
przejętej prawdziwym lub sztucznym uczuciem dłoni, a wymalowana 
w albumie niezapominajka nie umocni się tak głęboko w jego pamięci 
jak twarz grającej dziewicy o oczach wzniesionych w górę” 14 . 

Pisarka dopuszczała naukę rysunków nawet wtedy, gdy ucząca się 
ich adeptka nie przejawiała zbytnich zdolności, ponieważ efektem takiej 
nauki była „umiejętność rysowania sobie deseników do haftu” lub malo¬ 
wania, tym razem grających rolę pozytywną, niezapominajek w albu- 


[w:] Artystki polskie. Katalog wystawy. Muzeum Narodowe w Warszawie , Warszawa 
1991. 

12 Jak pisze A. Morawińska: „jeszcze w 1911 roku Zofia Lubańska (później Stryjeń¬ 
ska) rozpoczęła studia w Akademii monachijskiej w chłopięcym przebraniu i z paszpor¬ 
tem brata. W Warszawie, gdzie od 1904 roku działała Szkoła Sztuk Pięknych, kobiety 
uczyły się w prywatnych pracowniach jej profesorów - na przykład Konrada Krzyżano¬ 
wskiego. Sytuacja ta zmieniła się dopiero w następnej, szczególnie łaskawej dla kobiet 
epoce, jaką było dwudziestolecie międzywojenne” ( op. cit., s. 13). 

13 E. Orzeszkowa, Kilka słów o kobietach , Lwów 1873, s. 123. 

14 Ibidem, s. 118-119 i 123. 
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mach 15 . Orzeszkowa, niechętna romantycznemu wizerunkowi artysty, 
nie pokusiła się o stworzenie literackiej postaci kobiety oddanej bez 
reszty sztuce 16 , chociaż emancypację kojarzono często w XIX wieku ze 
swoiście pojmowaną „typologią”, utrwalającą echa osiemnastowiecznej 
czy jeszcze dawniejszej fizjonomiki, lub najczęściej będącą wyrazem 
zdroworozsądkowego oglądu świata i ludzi. Wyodrębniano na przykład 
typ kobiety-sawantki, przeciwstawiając go typowi pozytywnemu „pol¬ 
skiego dziewczęcia” lub polskiej matrony. Typom wywodzącym się 
z nowożytnego Babilonu - Paryża przeciwstawiano „bohaterki poezji 
polskiej” lub zasłużone w historii kobiety, takie jak królowa Jadwiga, 
Dorota Chrzanowska czy legendarna Wanda. Organizowano konkursy na 
typ „dziewicy polskiej”, na typ „Słowianki” i podkreślano, że heroiny 
rodzimej literatury bliższe są Zosi z Pana Tadeusza niż pani Bovary lub 
Nanie, co nie przeszkadzało informacjom, iż słynny obraz Nana nama¬ 
lowany przez artystę Suchorowskiego „przyniósł autorowi pono 130 ty¬ 
sięcy rubli” 17 (istnieją, moim zdaniem, całkiem uzasadnione podejrzenia, 
że obraz zatytułowany Zosia tak wielkiej fortuny by nie przyniósł). Czę¬ 
ste też było wykpiwanie kobiet-filozofek, których popularnym w epoce 
pierwowzorem była pierwsza polska heglistka i późniejsza redaktor¬ 
ka ultrakatolickiego „Pielgrzyma” - Eleonora z Gagatkiewiczów Zie- 
mięcka. 

Orzeszkowa w przytaczanej już przeze mnie książce Kilka słów 
il. 21 o kobietach przywoływała obraz kobiety, która „jak starożytna Pytia na 
nowożytnej kanapie, z ustami pełnymi nadętej mądrości, z głosem naka¬ 
zującym milczenie zasiada” oraz innej - „kobiety-lwicy” charakteryzu¬ 
jącej się tym, że najczęściej można ją spotkać w „pokoju napełnionym 
gęstą mgłą tytoniowego dymu, w wyzywającej postawie, z cygarem lub 
fajką w ręku, a w ustach z głośnym śmiechem bluźniącym najświętszym 
w świecie rzeczom” 18 . Autorka Ostatniej miłości, w której broniła praw 
kobiet do rozwodu, i zwolenniczka emancypacji najwyraźniej uległa tu 


15 Ibidem, s. 120. 

16 Literacki wizerunek artystki-malarki omawia M. Poprzęcka w studium pt. Czy ar¬ 
tystce wolno wyjść za mąż?, [w:] Fermentum massae mundi. Jackowi Woźniakowskiemu 
w siedemdziesiątą rocznicę urodzin, Warszawa 1990. Tam też bibliografia zagadnienia. 
W większości wypadków utwory literackie, których bohaterkami były kobiety-artystki, 
wyszły spod pióra kobiet (tak działo się przynajmniej w Polsce), ulegających wypracowy¬ 
wanym już od XVIII wieku schematom fabularnym i psychologicznym pisanych przez 
mężczyzn „powieści o artyście”. 

17 „Życie i Sztuka”. „Pismo dodatkowe ilustrowane” (dodatek do „Kraju”) 1904, 
nr 10. 

18 E. Orzeszkowa, op. cit., s. 2. 
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konwencjom opisowym obecnym w literaturze europejskiej od lat trzy¬ 
dziestych XIX wieku, a w Polsce od lat czterdziestych, kiedy to np. 
L. Sztyrmer w utworze pt. Frenofagiusz i Frenolesty ukazywał heglistkę, 
będącą notabene pacjentką szpitala bonifratrów w Warszawie, dodając 
komentarz głoszący, że „kobiety zajmujące się ex professo filozofią 
wydają na świat zamiast dzieci dysertacje, które ledwie raz odetchną¬ 
wszy, umierają” 19 . Powszechny był bowiem sąd, że kobiety są zdolne 
jedynie do powielania męskich osiągnięć oraz że poruszają się - jak to 
określił Teodor Jeske-Choiński, omawiając twórczość Hajoty (Hele¬ 
ny Rogozińskiej) - „gościńcem ogólników i banalizacji” 20 , a najwię¬ 
kszą pochwałę stanowiło nazwanie działalności artystycznej kobiety ja¬ 
ko „męskiej”, nie zdradzającej „miękkości” i niedojrzałości związanej 
z płcią autorki 21 . 

Mizoginizm patronujący omawianej epoce, wzmocniony i dopro¬ 
wadzony na przełomie XIX i XX wieku w pismach F. Nietzschego, 
A. Strindberga, S. Przybyszewskiego czy O. Weiningera wręcz do pato¬ 
logicznego absurdu 22 , sprzyjał w swej łagodnej postaci przywoływaniu 
zaproponowanego przez Jean Paula (J. P. Richtera) podziału na geniuszy 
„wyższych” - męskich oraz „niższych” - niewieścich. I tak na przykład 
Ferdynand Hoesick do tych pierwszych zaliczał „prometeiczny rodzaj 
tytanów” takich, jak Dante, Michał Anioł, Mickiewicz, Beethoven, Cor- 
neille, Matejko, podczas gdy do drugich mieli należeć artyści „niewieści, 


19 L. Sztyrmer, Frenofagiusz i Frenolesty, St. Petersburg 1843, s. 24. 

20 T. Jeske-Choiński, Typy i ideały pozytywnej beletrystyki polskiej, Warszawa 1888, 
s. 160. 

21 Na przykład o Ostoi (J. Sawickiej) Jeske-Choiński wyrażał się, że „pisze włas¬ 
nym, męskim stylem, umie w końcu, gdy potrzeba, sięgnąć aż do tajników istoty ludzkiej” 
(op. cit., s. 157); podobnie pisano o twórczości A. Bilińskiej. C. Jankowski, wspominając 
młodo zmarłą malarkę, zauważał, że jej talent był „przede wszystkim męskim. Drobiaz¬ 
gowego rozwodzenia się nad szczegółami w obrazach jej ani śladu, niepewności, kon- 
cessyj, paktowania z rozmaitymi względami” (podaję za: A. Bohdanowicz, Anna Biliń¬ 
ska, kobieta Polka i artystka. W świetle jej dziennika i recenzji wszechświatowej prasy, 
Warszawa 1928, s. 149). 

22 O mizogimizmie jako o zjawisku ponadczasowym, a zarazem determinującym 
wiele zjawisk artystycznych przełomu XIX i XX wieku pisali m. in.: Ardens [J. Koterb- 
ski], Wrogowie kobiety (Nietzsche - Przybyszewski - Strindberg - Weininger), „Biblio¬ 
teka Warszawska” 1905, t. 4 oraz A. Zieleńczyk, Metafizyka płci, „Sfinks” 1911, t. 15. 
Por. też na ten temat uwagi W. Gutowskiego w książce Nagie dusze i maski (O młodo¬ 
polskich mitach miłości), Kraków 1992, szczególnie rozdział pt. Anty-Madonna - Syna¬ 
goga Szatana i emisariuszka natury, tam też obszerna bibliografia tematu. Jak pisał 
S. Przybyszewski: „kobieta rodzi, a mężczyzna kocha. Kobieta nie kocha nigdy, nigdy; 
jej wystarcza rodzenie” (podaję za: W kręgu Salome i Astarte. Młodopolskie wiersze 
miłosne, wstęp, wybór i oprać. I. Sikora, Wrocław 1993, s. 9). 
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bardziej miękcy”, tacy jak Sofokles, Petrarka, Rafael, Radne, Mozart, 
Chopin, Słowacki, Grottger, a podobne klasyfikacje odnajdujemy ponad 
czterdzieści lat wcześniej w pismach Karola Libelta 23 . Oczywiście 
żadna artystka-kobieta nie zasłużyła na miano geniusza „niższego”, cho¬ 
ciaż jeżeli przypomnimy w tym miejscu słowa Weiningera, że „ko¬ 
biety nie mają ani istnienia, ani jestestwa [...] Kobieta nie uczestni¬ 
czy w realności bytu ontologicznego. Kobieta nie pozostaje w stosunku 
z ideą; [...] jest amoralna, tak jak jest alogiczna. Wszelkie istnienie atoli 
jest istnieniem moralnym i logicznym. Kobieta zatem nie istnieje” 24 , owo 
deprecjonowanie przez to płci niewieściej nie wydaje się aż tak wielkie. 
Piszę o tym nie tylko dlatego, aby zarysować dziewiętnastowieczny 
„horyzont oczekiwań” odnoszący się do ówczesnej sztuki, ale żeby 
ukazać, jakie tło ideowe towarzyszyło artystycznym dokonaniom kobiet, 
które ze względu na płeć autorek umiejscawiano w sferze odległej od 
przysługującego męskim „duszom ognistym” dynamicznego, pokonują¬ 
cego opór materii działania. 

Nawet pobieżny przegląd prac poświęconych w XIX wieku w Polsce 
kobietom upewnia nas, że powołanie kobiety-malarki nie należało wów¬ 
czas do powołań zbyt częstych. We wszystkich „niewiastach polskich 
w trzech wiekach”, „niewiastach polskich w początkach naszego stule¬ 
cia”, „niewiastach kresowych”, „autorkach polskich wieku XIX” nie 
odnajdujemy ani jednej kobiety parającej się malarstwem. Nie ma ich 
również w ozdobnie wydanym w 1901 roku w Warszawie Albumie 
biograficznym zasłużonych Polaków i Polek wieku XIX, chociaż, jak 
zapewniają autorzy albumu, zostały w nim pomieszczone biogramy 
postaci „wszystkich w ogóle sławnych, znakomitych, wybitnych, a nawet 
rozgłośnych” 25 . Kobiety zajmujące się w Polsce w XIX wieku sztuką 
malarską nie były więc nawet „rozgłośne”, preferowano bowiem adep- 


23 F. Hoesick pisze o tym w studium pt. Rafael i Fornarina w życiu Juliusza 
Słowackiego zamieszczonym w „Dziale literacko-artystycznym” „Kraju”, t. 1, r. 1, Pe¬ 
tersburg 1896, nr 10 i 11. Dowiadujemy się tam o miłościach i miłostkach wielkiego poety, 
między innymi o uczuciu, jakim darzył piękną Włoszkę, tytułową Fornarinę, która była 
„kształtna, wysmukła, z piersiami jawnemi, jakby wyraził się Jan Kochanowski, z różo- 
wemi, cudownie rozchylonemi ustami, stworzonymi do pocałunków” ( ibidem , s. 6); por. 
też K. Libelt, Estetyka czyli umnictwo piękne, t. 1, wyd. 2 poprawione, Petersburg 1854. 
Piszę o tym szerzej w artykule poświęconym „stylom odbioru” twórczości J. Matejki. 

24 O. Weininger, Płeć i charakter, przeł. O. Ortwin, Łódź 1911, s. 377-378 (pierwo¬ 
druk pt. Geschlecht und Charakter opublikowany w 1903 roku); por. też uwagi na temat 
Weiningera w książce W. Gutowskiego, op. cit., s. 61 i n. 

25 Album biograficzne zasłużonych Polaków i Polek wieku XIX, wydane staraniem 
i nakładem Maryi Chełmońskiej, Warszawa 1901, s. I. 
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tki sztuki słowa, nie obrazu. Znamienny jest tu dobór nazwisk ko- 
biet-literatek, wśród których królowały Maria z Czartoryskich Wirtem- il. 22 
berska, Klementyna z Tańskich Hoffmanowa, Elżbieta z Krasińskich 
Jaraczewska i Paulina z Radziejewskich Krakowowa. Zastanawia brak 
nazwisk innych, bardziej znanych obecnie pisarek, takich jak na przykład 
Narcyza Żmichowska, której twórczość omówił już w latach osiemdzie¬ 
siątych Piotr Chmielowski 26 . Wydaje się, że doborem postaci w Albumie 
rządziły przede wszystkim kryteria społecznej i pedagogicznej działal¬ 
ności wybranek, a nie wartość ich dzieł. Podkreślano, że owe wybitne 
kobiety „kochały społeczeństwo swą duszą całą”, przemawiały do roda¬ 
ków „zrozumiałą dla nich mową serca”, wywodziły się z domów „po¬ 
bożnych, skromnych, patriotycznych, lubiących pracę i gospodarność”, 
wsławiły się „cichą, wytrwałą, rozumną i pożyteczną pracą na niwie 
pedagogicznej” oraz własnym życiem dały dowód, że kobieta jest „zdol¬ 
na do samoistnej działalności” 27 . 

Kobiety traktowane jako obiekt zabiegów wychowawczych, w mo¬ 
mencie częściowego „wybicia się na niepodległość”, natychmiast same 
zajmowały się wychowaniem , o czym mogą świadczyć licznie publiko¬ 
wane „noworoczniki” składane z „pism samych dam”, takie jak np. 
„Pierwiosnek” (redagowały go między innymi Żmichowska, Ziemięcka, 
Trojanowska, Nakwaska), a także „dzienniki młodemu wiekowi poświę¬ 
cone” (np. „Zorza”) czy późniejsze specjalistyczne pisma dla kobiet, 
jak „Świt” lub „Bluszcz”. We wcześniejszej fazie rozwoju czasopiśmien¬ 
nictwa i literatury tworzonej dla kobiet w dużej mierze przez kobiety, 
dbano głównie o to, aby powstawały dzieła, które by bez obawy można 
było dać do rąk „każdej młodej panience”. Głoszono pokorę i poddanie 
woli mężczyzn, którym pozostawiano „wielkie, śmiałe przedsięwzięcia, 
nadzwyczajne i niepodobne prawie do uwieńczenia dzieła”, podczas gdy 
kobietom zalecano „ciche, domowe cnoty”, ponieważ „w świątyni sła¬ 
wy i nieśmiertelności nie było szczęścia dla niewiasty” 28 . W latach 
późniejszych w czasopismach przeznaczonych dla kobiet, obok zwy¬ 
kłych „pogawędek z dziedziny gospodarstwa domowego”, „kroniki dzia¬ 
łalności kobiecej” i przeglądów mody, często przytaczano „myśli o sta¬ 
nowisku kobiety”, nie zapominając o „wychowaniu macierzyńskim” 
oraz o przypomnieniu wybitnych kobiet żyjących w przeszłości. Cała ta 
publicystyka, okraszana niekiedy utworami literackimi i reprodukcjami 


26 P. Chmielowski, Autorki polskie wieku XIX. Studium literacko-obyczajowe, War¬ 
szawa 1885. 

27 Cytaty za: Album... 

28 „Zorza”. Dziennik młodemu wiekowi poświęcony, 1843, t. 2, cytaty ze s. 81 i 12. 
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znanych dzieł malarskich, nie odbiegała jednak od podświadomego lub 
expressis verbis sformułowanego przeświadczenia, że „jakiekolwiek jed¬ 
nak kobieta obierze sobie powołanie, zawsze najszczytniejszym jej sta¬ 
nowiskiem było i będzie stanowisko gospodyni, żony i matki” 29 . 

Przeglądając na przykład pierwszy rocznik współredagowanego 
przez M. Konopnicką „Świtu”, czytamy, iż „czas kobiecie zbudzić się 
i wstać z ułudnych snów o życiu bez obowiązków, bez celu, bez za¬ 
sług” 30 , a w kolejnych numerach możemy ze stałych rubryk poświęco¬ 
nych kwestii kobiecej dowiedzieć się o polskich studentkach, o wniosku 
o przyjęcie kobiety do Towarzystwa Lekarskiego (wniosek został odrzu¬ 
cony większością głosów), prawdzie i ideale w sztuce 31 , o rozwodach we 
Francji, o „typie” lwowianki, o tym, iż krążą wieści w Paryżu, że gorsety 
zostaną wyrzucone, ale jest to być może pogłoska, która „pogłoską tylko 
zostanie” itp. W roczniku tym pomieszczono również artykuł Adolfa 
Dygasińskiego pt. Myśli o stanowisku kobiety, w którym znany pisarz 
i pedagog dowodził, że kobieta „nie przeniesie ani prac wymagających 
znacznego natężenia mięśni, ani czynności z wyższym napięciem móz¬ 
gu”, ponieważ „nikt chyba nie zdoła zaprzeczyć temu faktowi, że mózg 
niewiasty posiadający mniejszą ilość zawojów [!] aniżeli mózg męski, 
nie wytworzył dotychczas żadnego arcydzieła na polu poważnej wiedzy 
lub sztuki” 32 . 

Kobiety broniły się wprawdzie przed tak skrajnymi opiniami, jednak 
głosy ich nie były traktowane serio, gdyż nadal obowiązywał patriarchal- 
no-androcentryczny model traktowania zarówno samych przedstawicie¬ 
lek płci pięknej, jak i ich twórczości. Emocjonowano się doniesieniami, 
że Królewska Akademia Sztuk Pięknych w Londynie postanowiła utwo¬ 
rzyć dla kobiet specjalny, honorowy oddział z tego powodu, iż kobiety 
nie były w stanie podołać trudom związanym ze stanowiskiem akademi¬ 
ka oraz tym, że „panna Dodu, kawalerka orderu Legii Honorowej, została 
naczelną inspektorką nad dziećmi i kobietami pracującymi w fabrykach 
departamentu Sekwany”. Istotne było otworzenie każdego kursu, każdej 
szkoły dla kobiet, odnotowywano wszelkie przejawy uczestnictwa płci 
niewieściej w wystawach sztuk pięknych czy nawet tak pozornie mało 


29 Jest to opinia doktora B. Lutostańskiego zawarta w Pogawędkach z dziedziny 
gospodarstwa domowego wydrukowanych w „Bluszczu” 1878/1879, nr 4, s. 29. 

30 „Świt” 1884, nr 1, s. 1. 

31 H. Struve, Prawda i ideał w sztuce , „Świt” 1884, nr 8. Oczywiście artykuł ten 
umieszczono osobno, a nie w rubryce „Kwestia kobieca”, częstym recenzentem „Świtu” 
piszącym o sprawach malarstwa był W. Gerson. 

32 A. Dygasiński, Myśli o stanowisku kobiety , „Świt” 1884, nr 23, s. 374. 
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znaczące informacje, że „Angielka, miss Henryka Hosmer, uważana 
w swoim kraju za rzeźbiarkę wyższego talentu, wystąpiła z bardzo waż¬ 
nym wynalazkiem naukowym. Ma to być nowy, nieznany dotąd sposób 
użytkowania magnesu do wywoływania ruchu” 33 . 

Sądząc z wielu utworów artystycznych powstałych w epoce oraz 
badając życiorysy kobiet-artystek, możemy śmiało stwierdzić, że natura 
o wiele wcześniej niż ogłosił to Oscar Wilde, naśladowała sztukę. Prze¬ 
świadczenie o mistycznych źródłach natchnienia artystycznego, o tym, 
że sztuka wymagająca najwyższych ofiar jest w swej istocie zaprzecze¬ 
niem cichego szczęścia rodzinnego, towarzyszące biografom artys- 
tów-mężczyzn, zostało przeniesione do świata sztuki tworzonej przez 
kobiety. W wielu utworach literackich (np. N. Żmichowskiej Książka 
pamiątek, J. I. Kraszewskiego Chore dusze, J. Korzeniowskiego Autor¬ 
ka, A. Gorczyńskiego Artysta i książę, M. Rodziewiczówny Jerychonka) 
spotykamy wizerunki adeptek sztuki parających się, najczęściej obok 
działalności literackiej, kopiowaniem płócien znanych mistrzów, malo¬ 
waniem „studiów głowy” lub „szkicowaniem z natury”. Dziewiętna¬ 
stowiecznej literaturze nieobce były również postaci kobiet-wampów czy 
wręcz wampirów niszczących artystów-mężczyzn, kobiet, dla których 
zainteresowanie sztuką było przejawem powierzchownej mody lub for¬ 
mą niemalże „higieny osobistej” bliskiej codziennej toalecie czy prze¬ 
jażdżkom powozem 34 . 

Kobieta traktowana jako jednocześnie istota anielska i przyziemna, 
narzędzie rozkoszy i okrucieństwa, o której Ch. Baudelaire pisał, że „jest 
naturalna, to znaczy odrażająca” 35 , w polskich czasopismach i powie- 


33 Cytaty z „Bluszczu” 1878/1879, „Kronika działalności kobiecej”, nr 2, s. 15. 

34 Pisze o tym M. Poprzęcka w artykule poświęconym literackiemu wizerunkowi 
malarki. Do listy omówionych tam powieści można dodać Adę noszącą podtytuł Sceny 
i charaktery z życia powszedniego, książkę napisaną przez J. I. Kraszewskiego opubliko¬ 
waną w latach 1877-1878. Tytułowa bohaterka - Ada Pretwiczówna wprawdzie sama nie 
para się sztuką, ale kolekcjonuje dzieła sztuki i, jeżeli tak można powiedzieć, samych 
malarzy. W kończącym powieść epilogu czytamy: „Ada niedawno zdobyła małego 
Perugina” - ma go na sztalugach w salonie, a oprócz tego, w tymże salonie, znalazł się 
„nowy młody malarz wielkich nadziei” (J. I. Kraszewski, Ada, Kraków 1967, s. 516). 

35 Jak pisał Baudelaire: kobieta „chce jeść, kiedy jest głodna, chce pić, kiedy ma 
pragnienie. Chce żeby ją pieprzyć, kiedy ma ochotę [...] Kobieta jest naturalna, to znaczy 
odrażająca” (Ch. Baudelaire, Sztuka romantyczna. Dzienniki poufne, przeł. A. Kijowski, 
Warszawa 1971, s. 272). Tego typu sądy nie przeszkadzały jednak poecie pozosta¬ 
wić również wspaniałe apoteozy kobiety mu współczesnej, będącej „bóstwem, gwiazdą 
kierującą każdą myślą męską [...] odblaskiem wszystkich uroków przyrody streszczonym w 
jednej istocie [...]” itp. Por. wiele wypowiedzi Baudelaire’a zawartych w jego pismach 
o sztuce: Ch. Baudelaire, O sztuce. Szkice krytyczne, wybrała i przeł. J. Guze, Wrocław-Warsza¬ 
wa - Kraków 1961. 
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ściach prowokowała do wyznań, że u kobiety „tajemnicza, niezbadana, 
trudna do rozwiązania zagadka, to strona duchowa. W błysku oka, w ru¬ 
chu muskułu twarzy, uwydatnia się nieraz jej charakter i z mało znaczą¬ 
cych rysów wybija się to, co może być dopowiedzeniem strony duchowej, 
a tak tajemniczej. Może dlatego sama natura obdarzyła kobietę takim 
nieraz wdziękiem i pięknością, aby pod tą piękną powłoką ukryć ciemne 
strony jej charakteru, aby była zawsze tym nęcącym oko p r z e d m i o- 
t e m [podkreśl. - W. Okoń], pociągającym ku sobie swą zewnętrzno- 
ścią” 36 . To ostatnie sformułowanie potwierdzające najgorsze przeczucia 
zwolenniczek ruchu „Women’s Liberation” co do sposobu, w jaki post¬ 
rzegają kobiety mężczyźni, wydaje się dogodnym wprowadzeniem do 
rozważań, choćby w największym skrócie, nad tym, jak w omawianej 
epoce traktowano malarski akt kobiecy. Tym bardziej że zastosowana 
przez S. Zare wieża w 1911 roku figura retoryczna-kobieta jako „uprzed¬ 
miotowiony Sfinks” - współgra z tak popularnym w XIX wieku sformu¬ 
łowaniem Josepha Marie de Maistre’a, iż kobieta jest „pięknym zwierzę¬ 
ciem” 37 . 

Najogólniej mówiąc, od połowy XIX wieku w malarstwie europej¬ 
skim ścierały się dwie tendencje. Pierwsza z nich, którą możemy określić 
mianem akademicko-idealistycznej, wymagała dla aktu „tematycznego 
uzasadnienia” w tym sensie, że mógł on być wprowadzony do sztuki pod 
warunkiem, iż niósł ze sobą treści mitologiczne, religijne, alegorycz¬ 
ne lub historyczne i tu szczególnie pożądane były tematy zaczerpnięte 
z dziejów antycznych, sprzyjające kultywowaniu „pogańskich” uroków 
cielesności. Druga tendencja, którą określimy jako realistyczno-współ- 
czesną, nie wymagała już od swych zwolenników przekraczającego ramy 
„prostego przedstawienia” uzasadnienia treściowego, tylko po prostu 
ukazywała bardziej lub mniej „przedmiotowo” traktowane nagie cia¬ 
ło kobiety. Najsłynniejsi zwolennicy pierwszej tendencji to niewątpli¬ 
wie J. D. Ingres, T. Chasseriau, A. Cabanel, T. Couture, A. W. Bouguereau, 


36 „Sztuka”. Miesięcznik ilustrowany poświęcony Sztuce i Kulturze, Lwów 1911, 
s. 113. 

37 Jak pisał Baudelaire: „istota nazwana przez Józefa de Maistre pięknym 
zwierzęciem, którego wdzięki rozweselają i ułatwiają grę tak poważną jak polityka; 
dla której i przez którą powstają i rozsypują się fortuny; dla której, a zwłaszcza dzięki 
której artyści i poeci cyzelują swoje najmisterniejsze klejnoty; która jest źródłem 
radości najbardziej podniecających i najbardziej zapładniających cierpień, słowem, ko¬ 
bieta — nie jest dla artysty, a zwłaszcza dla G. [chodzi o Constantina Guysa — dop. 
W. Okoń] tylko samicą mężczyzny” (Ch. Baudelaire, O sztuce. Szkice krytyczne, s. 221). 
Joseph Marie de Maistre (1753-1821) - pisarz i filozof katolicki, który wywarł wielki 
wpływ na poetę. 
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L. Alma-Tadema, podczas gdy dwa najsłynniejsze nazwiska drugiej to 
G. Courbet i E. Manet. W ostateczności druga tendencja doprowadziła 
do zupełnego odejścia od tradycyjnego w swej istocie prezentowania 
płócien, na których namalowano nagie kobiety, w stronę tworzenia nie 
malarskiego aktu, lecz obrazu - kreacji wizualnej, dla której ciało ludzkie 
było jedynie pretekstem, jedną z dróg budowania czystej formy; jednak 
to zagadnienie, jako bliższe XX wiekowi, nie będzie stanowiło w tym 
momencie przedmiotu mojej analizy 38 . Chciałbym jedynie wskazać na 
wybranych polskich malarzy, którzy szczególnie często malowali akty 
i dla których piękno ciała kobiecego było jeżeli nie najważniejszym, to 
na pewno ważnym wątkiem tematycznym ich twórczości. Myślę tu 
o dopiero od niedawna wydobywanych z zapomnienia, a bardzo popular¬ 
nych w epoce takich malarzach, jak H. Siemiradzki i F. Żmurko. O arty¬ 
stach tych pisano bardzo dużo, a każda z wypowiedzi krytycznych 
odsłania przed nami pewien krąg znaczeń przypisywanych zarówno 
specyficznemu tematowi, będącemu aktem malarskim, jak i pośrednio 
utrwalonej w obrazach „odwiecznej kobiecości”. 

O recepcji twórczości Siemiradzkiego pisałem obszernie w innym 
miejscu 39 , dlatego tutaj jedynie przypomnę, że był on postrzegany jako 
piewca idealizowanej wersji historii starożytnej, twórca obrazów, na 
których „piękne postacie w pięknych pozach” żyją w sielankowej Arkadii 
opromienianej przez śródziemnomorskie słońce. Oczywiście sielanka 
nie była tu zupełna, niekiedy przypominano okrutne prawa rządzące tym 
pozornie idealnym światem ( Pochodnie Nerona, Wazon czy kobieta, 
Taniec wśród mieczów, Dirce chrześcijańska), ale nawet wówczas ciało 
kobiece ukazywano z „mgiełką idealną” 40 sprawiającą, że pomimo mę¬ 
czeństwa i śmierci zachowywało ono harmonię członków i delikatność 
karnacji. Myślę tu o słynnej Dirce pojmowanej jako zwycięstwo ducha 
chrześcijańskiego nad brutalną, pogańską siłą. Jak pisano o tym obrazie: 


38 Oczywiście cały problem jest o wiele bardziej skomplikowany, ponieważ w ma- 
larskim akcie, jak w soczewce, skupiają się tendencje i dążenia sztuki danego czasu. 
Możemy w związku z tym mówić o akcie klasycznym, klasycystycznym, realistycznym, 
impresjonistycznym, symbolicznym, secesyjnym, kubistycznym itp., a podziały nie są tu 
zawsze ostre i wyraźne. Przyjęty przeze mnie podział na dwie tendencje w przedstawianiu 
aktu ma charakter ściśle roboczy i wynika głównie z chęci uporządkowania niezwykle 
bogatego materiału zarówno artystycznego, jak i krytycznego. 

39 W. Okoń, Henryk Siemiradzki - alegoria żywa , [w:] tegoż, Alegorie narodowe. 
Studia z dziejów sztuki polskiej XIX wieku, Wrocław 1992. 

40 Jak pisano o płótnach malarza, który często malował akty - P. Szyndlera: „nago¬ 
ści wszakże jego przesłania jakby mgła idealna, wyróżniająca je z pomiędzy pospolitych, 
na efekty czysto zmysłowe obliczonych malowideł” („Kraj” 1889, nr 18, s. 11). 
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„w rozkosznym, hałaśliwym, ożywionym, radosnym świecie pogańskim 
Siemiradzkiego — jest tylko jeden punkt chrześcijański, a i to jest nim 
umarłe ciało dziewczęcia zamordowanego za wstąpienie do sekty prze¬ 
śladowanej, ciało słabe, blade, wytworne, delikatne”, i dalej: „krwi na 
obrazie dużo, ale rozlano ją tak artystycznie, że nie razi widza” 41 . Zasada 
„nie-rażenia widza” sprzyjała powstawaniu takich płócien, jak słynna 
Fryne, którą często, jako symbol świata pogańskiego, przeciwstawia¬ 
no „chrześcijańskiej” Dirce. Artysta bowiem we Fryne „dał nam ciało 
nadobne, w miarę ciepłe, poskromione, nie zapalające żądz, ciało panień¬ 
skie, które się jakby wypadkiem pod oczami tłumu znalazło, spokojne, 
zrównoważone, nie rozgrzane bezpośrednio pieszczotą fali, ani jej wido- 
mie spragnione” 42 . Jak widzimy, kobiecy akt budził w recenzentach 
poetów - spragnionych dziewictwa i panieństwa - którzy jednak niekiedy 
prozaicznieli, dochodząc do wniosku, że „nic ładniejszego nad ładną 
kobietę nie wynaleziono od początku świata” oraz że „okrągłe, piękne ra¬ 
miona kobiece stokroć są piękniejsze od piszczeli jakichś tam Diogene- 
sów” 43 , a oba te cytaty możemy przyjąć jako motta twórczości F. Żmurki. 

Twórca takich obrazów, jak Napój miłosny, Niewinność, Pod wpły- 
il. 26 wem haszyszu, Przeszłość grzesznika, wywoływał wśród krytyków roz¬ 
liczne, niekiedy niezbyt zdrowe emocje. Musimy pamiętać, że ten „pra¬ 
cowity i płodny” artysta sprawił, że - jak pisano - „przez szereg lat każdy 
elegancki gabinet męski powinien był posiadać pełne szyku i smaku” 
jego studium 44 oraz że był on jednym z najczęściej reprodukowanych 
w czasopismach i na kartach pocztowych polskim malarzem. Czytając 
omówienia jego płócien, zauważamy, że krytycy nieustannie wahali się, 
czy umieścić go w tradycyjnym nurcie kosmopolitycznego akademizmu, 
czy może zaliczyć do szkoły realistycznej lub nawet symbolicznej. 
Jak pisał recenzent petersburskiego „Kraju” o obrazie pt. Przeszłość 
grzesznika : „nie jest to już makartowska reminiscencja Kleopatry, ani też 
owo zbywanie »szykiem« w tylu innych obrazach z lat ostatnich [...] to 
piękny pomysł pięknie po malarsku wykonany”, i dalej o kobietach 
ukazanych na tym płótnie: „na zrębach skalistych tej dzikiej wyspy stoją 
one tak krzepko, rozwalają się tak ciężko, iż wiary nie chce się dać, aby 
te panie do innego należały świata, niż ten oto smutny, stary bard, 
bardziej do ducha podobny niż one” 45 . Niekiedy obrazy autora Niewin- 


41 Ibidem, 1898, nr 11, s. 19. 

42 Ibidem , 1889, nr 24, s. 3. 

43 Ibidem , 1889, nr 34, s. 4. 

44 „Życie i Sztuka”. Pismo dodatkowe ilustrowane, „Kraj” 1903, nr 11, s. 4. 

45 „Dział literacko-artystyczny” „Kraju”, t. 1, r. 1, nr 1, s. 8. 
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ności prowokowały do bardziej ogólnej refleksji na temat rodzimego 
malarstwa oraz miejsca, jakie w tym malarstwie zajmuje kobieta. Uwa¬ 
żano, że jest to „miejsce podrzędne”, ponieważ nasi artyści nie lu¬ 
bią wnętrz, są malarzami przestrzeni kochającymi rodzime pejzaże 46 . 
Żmurko jawił się tu jako ten, który „kocha wykwint zamknięcia i spoczy¬ 
wającą wśród ciszy kobietę”, malarz „wezbranej namiętności, cudnego 
omraczającego oddania i tych wszystkich przejawów piękna, które wy¬ 
rażają się przez kolor i przez kobietę wspólnie” 47 . Autor komentarza 
dostrzegał w naszym artyście przede wszystkim malarza ciała ludzkiego, 
które po raz pierwszy u nas ukazał „ciało gorące, połyskliwe, jędrne i tak 
piękne, jakiem ono do sztuki wchodzić powinno i jakie w niej zawsze już 
zostaje” 48 . Jak widzimy, temperatura dyskursu krytycznego rośnie i po¬ 
twierdzają się najgorsze przeczucia o traktowaniu kobiety w epoce jako 
„pięknego zwierzęcia”. 

Czy można z tych kilku wyrywkowo przytoczonych uwag wysnuć 
wnioski natury ogólniejszej? Otóż polscy malarze rzeczywiście niezbyt 
lubili wnętrza (porównajmy, jak źle się w nich czują chociażby J. Cheł¬ 
moński czy L. Wyczółkowski), a akt kobiecy zajmował w sztuce polskiej 
miejsce podrzędne, co jednak nie oznacza, by nie był obecny w ogóle. 
Język krytyki najczęściej starał się dostroić do akademicko-idealisty- 
cznego języka sztuki i znaleźć uzasadnienie (historyczne, mitologiczne, 
alegoryczne) dla ukazania przez malarza nagiej kobiety. Nawet ewiden¬ 
tnie „kryptopornograficzne” obrazy próbowano „tłumaczyć” „pogań¬ 
skim pięknem” prezentowanych postaci lub nawiązaniem do określonej, 
wypracowanej przez sztukę europejską tradycji - od Rubensa do Makarta 
i Cabanela. „Wdzięk”, „ideał”, „poezja” były wyżej cenione niż realisty¬ 
czna, a więc - jak uważano - „ciężka”, „brudna” cielesność 49 . Malowa¬ 
nie aktu było swoistą pokusą, powtórzeniem mitu o Pigmalionie o tyle 


46 Por. Album Malarstwo polskie w odbitkach barwnych, t. 1, Warszawa 1908 (48 
odbitek), tam świetne reprodukcje obrazów oraz interesujące do nich komentarze. Tutaj 
korzystam z komentarza do obrazu Żmurki pt. Niewinność. Album ten nosi podtytuł 
Materiały do historii sztuki w Polsce. Nakładem i pod red. Stefana Kulikowskiego (cytaty 
ze s. 41). 

47 Malarstwo polskie w odbitkach barwnych, s. 41. 

48 Ibidem. 

49 Krytyk opisujący obraz W. Pruszkowskiego pt. Leśna rusałka pisał, że artysta- 
-marzyciel najwidoczniej „lepiej czuje kwiaty niż kobietę”, która jest narysowana wadli¬ 
wie i „chociaż gładko utoczona”, ma jakieś „szarogliniaste, ciężkie, brudne ciało”. I dalej: 
„już to nasi malarze nie czują widocznie tego co nazwał Goethe »ewig Werbliches« [!], 
od dawna żaden z nich nie zdobył się na piękne namalowanie najpiękniejszego arcydzieła 
przyrody” („Kraj” 1885, nr 24, s. 6). 
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trudnym, że - jak sądzono - XIX wiek zniszczył naturalne, dawne piękno 
kobiecego ciała, przez co musiano sięgać do antycznej rzeźby jako 
idealnego wzoru-modela - tak przynajmniej czynił H. Siemiradzki oraz 
inni wielcy „marble painters” 50 . Jak pisano: „dla szczerego artysty nie 
lada to pokusa pokazać naszym zwyrodniałym czasom szlachetne linie 
ciała, bez fałszywego wstydu, bez pornografii łechcącej zmysły, śmiało 
odsłonić całe piękno boskiego stworzenia”, i dalej: „gdzie znaleźć jednak 
kształty nie spaczone przez gorset, nogi nie wykoszlawione noszeniem 
obuwia? Brak pierwszorzędnych modeli fatalnie się odbił nawet na 
pierwszorzędnych arcydziełach” 51 . Całą epokę drążyły sprzeczne w swej 
istocie dążenia, aby ukazać uduchowiony „akt idealny” będący jedno¬ 
cześnie akademickim studium z modela, psychikę przez „pogańsko pięk¬ 
ną” cielesność, skomplikowane treści poprzez w gruncie rzeczy mało 
nośną wizualnie i semantycznie formę. Naga kobieta w całym tym 
zamieszaniu była nieustannie jedynie pretekstem, Niewinnością, Odali- 
ską, Dirce, Niewolnicą, Rusałką, by w końcu stać się przedmiotem 
jeszcze bardziej skrywanego pożądania udrapowanym w szaty czy skórę 
Sfinksa, Salome, Chimery, Wenus lub Astarte. Dopiero twórcy tacy, jak 
E. Manet i A. Renoir potrafili przełamać ten schemat okrywający kobietę 
estetyzującą lub mroczną „mgłą idealną”, jednak działo się to poza 
granicami naszego kraju, w którym na przykład Szal uniesień W. Podko- 
wińskiego - obraz będący zamknięciem całej epoki w malarstwie pol¬ 
skim — przywitano takimi słowami: „kobietę wyposażył artysta we wszy¬ 
stkie ponęty, w jakie stroi się Wenus-Astarte. Jest pełna, białoróżowa, 
w skórze atłasowo połyskującej, o stopach drobnych, o liniach kontu¬ 
ru miękkich, falujących, lubieżnych. Włosy tej kobiety są płomieniem, 
a w szalonym pędzie rozwichrzone i w górę wzbite ognistymi językami, 
zdają się parzyć rumaka” 52 . 


50 Piszę o tym szerzej w zamieszczonym w tym tomie szkicu poświęconym mała- 
rzom wiktoriańskim. 

51 „Życie i Sztuka”. Pismo dodatkowe ilustrowane (dodatek do „Kraju”) 1904, 
nr 51, s. 9. 

52 „Kraj” 1894, nr 10, s. 21. „Uprzedmiotowienie” kobiety, zarówno w sztuce, jak 
i w społeczeństwie, to temat wielu prac pisanych przez feministycznie ukierunkowane 
badaczki. Interesujące uwagi na ten temat znajdziemy w książce W. Chadwick pt. Women, 
Art and Society, Londyn 1990. Według Chadwick to, że kobieta może być twórczym 
podmiotem sztuki wzbudza wątpliwości, podczas gdy kobieta jako „przedmiot” plasty¬ 
cznych przedstawień pojmowany od stuleci w kategoriach erotycznych nikogo nie dziwi. 
Zdaniem autorki, transformacja artystki-podmiotu w przedmiot wizualnej kontemplacji 
to jeden z wiodących wątków w dziejach historii sztuki, mówiąc bowiem o kobiecie-ar- 
tystce historia sztuki przenosi ją ze sfery tworzenia w sferę jej prezentacji w sztuce. 
Interesujące analizy zarówno tej książki, jak i innych pozycji „feministycznej historii 
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Powróćmy w tym momencie do zasadniczego nurtu naszych rozwa¬ 
żań, ponieważ kobieta-„piękne zwierzę” to tylko jeden z motywów sztuki 
i myśli estetycznej XIX wieku. Przedstawicielki płci żeńskiej bowiem, 
jako osoby zwykle instynktownie czujące, „co piękne i przywiązujące się 
namiętnie do pięknego” 53 , najczęściej traktowano jako „artystki życia”, 
a nie autonomicznie pojmowanej sztuki, stąd tak popularna w epoce 
postać przywoływanej z odległych wieków „poganki” - Aspazji. Jeżeli 
kobieta zdecydowała się ostatecznie poświęcić sztuce, nie powinna liczyć 
na powodzenie za życia, nie wolno jej było zakładać rodziny, lecz winna 
była całkowicie oddać się swojej pracy i dążyć do absoluty stycznie 
pojmowanego ideału. Ten skrajnie ascetyczny wzór życia i twórczości 
miał zaowocować stworzeniem dzieła wybitnego, łączącego w sobie 
piękno formy ze wzniosłością przekazywanej idei. Najczęściej jednak 
kobiety w XIX wieku były spychane do piekła odwiecznych „wzorów 
na dywaniki”, „inkrustacji drzewnych”, miniatur, ornamentów na okład¬ 
ki, „malowań na wachlarze” czy „bukietów kwiatów z chleba” 54 , niekie¬ 
dy tylko wychodząc poza „studium głowy” czy sakramentalne „bukiety 
i owoce”. Niektóre z nich, jak na przykład Anna Bilińska, marzyły 
o większych kompozycjach lub cyklach kompozycji, jednak prace te 
nigdy nie zostały zrealizowane. Wspomniałem nazwisko Bilińskiej, po¬ 
nieważ będąc niewątpliwie utalentowaną malarką, była ona jedną z nie¬ 
licznych kobiet parających się sztukami plastycznymi, których twórczość 
była w miarę regularnie dostrzegana przez krytykę. Artystka, sądząc z jej 
Dziennika, pragnęła namalować cykl pt. Kobieta, w którym chciała 
ukazać kobietę „w różnych fazach życia ze strony dodatniej i ujemnej, 
obowiązki kobiety i jej rolę w rodzinie i społeczeństwie”, a celem tej 
pracy miała być pomoc „chociaż jednej kobiecie w rozterce, wskazanie 
drogi” 55 . Bilińska nie zdołała namalować tego cyklu, podobnie jak też 
żadna z kobiet-artystek nie zadowoliła w XIX wieku w pełni krytyki 


sztuki” możemy znaleźć w artykule E. Franus pt. Widzące, widziane zamieszczonym 
w dziale „Recenzje i omówienia”, Artium Quaestiones VI, Poznań 1993, s. 101 i n. 

53 J. I. Kraszewski, Latarnia czarnoksięska. Obrazy naszych czasów, Seria I, Kra¬ 
ków 1964, s. 91 (seria ta ukazała się po raz pierwszy w 1843 roku). 

54 Por. Katalog prac wystawionych w Towarzystwie Zachęty Sztuk Pięknych w War¬ 
szawie w latach 1860-1914, oprać. J. Wiercińska. Źródła do dziejów sztuki polskiej, 
pod red. A. Ryszkiewicza, t. XIV, Wrocław - Warszawa - Kraków 1969. 

55 Podaję za: A. Bohdanowicz, op. cit., s. 46-47. Jak pisała dalej artystka: „Pożytek 
pięknu nie przeszkadza. Nie ma na świecie nic bez celu dobra ogólnego, chociaż jednostki 
cierpieć niekiedy mogą. Dlaczegóż by sztuka miała być egoistyczną. Dziwnym jest też 
obecny kierunek sztuki. Zdaje im się, że odtworzenie natury starczy za wszystko. Mnie 
to nie wystarcza w zupełności”. 
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wielką kompozycją figuralną o tematyce historyczno-narodowej czy 
alegorycznej. Wprawdzie próbowały one niekiedy, jak na przykład Maria 
Korwin-Szymanowska lub Maria Łubieńska, malować obrazy religijne 
albo jak Maria Andrzejkowicz-Buttowt ukazywać Łokietka w grocie 
Ojcowa albo Miłosierdzie królowej Jadwigi, jednak oddźwięk tych obra¬ 
zów nie był zbyt rozległy i odbiegał od echa wywołanego przez kompo¬ 
zycje tworzone przez artystów-mężczyzn. 

27 A. Bilińską traktowano jako malarkę o talencie „przede wszystkim 
męskim”, pozbawionym owego charakterystycznego dla kobiet „dro¬ 
biazgowego rozwodzenia się nad szczegółami”, malującą „silną i pewną 
dłonią”, mającą „w dziedzinie sztuki naszej [...] między kobietami dwa 
tylko pokrewne duchy: Żmichowską i Konopnicką”, i dalej - przytacza¬ 
jąc słowa autora tych opinii, Czesława Jankowskiego - „jak śpiewała Ga¬ 
bryela, jak pisze Konopnicka - tak malowała Bilińska. Twórczych i synte¬ 
tycznych umysłów między kobietami mało” 56 . Znamienne, że przywołano 
tu dwa nazwiska kobiet-literatek, z których pierwsza parała się nawet 
amatorsko sztukami plastycznymi, a druga, oceniana jako „malarka słowa”, 
wielokrotnie dawała dowody swych zainteresowań sztuką malarską. 
Literatura była bowiem w dziewiętnastowiecznej Polsce nadal systemem 
sprawdzeń i odniesień decydującym o miejscu artysty w hierarchii sztuki 
narodowej, chociaż - poczynając od lat siedemdziesiątych - sztuki pla¬ 
styczne zaczęły przejmować ów romantyczny „rząd dusz” i to one dykto¬ 
wały nowe spojrzenie na historię narodu i na historię samej sztuki 57 . 

Konopnicka, autorka takich utworów, jak napisana według obrazu 
Matejki Bitwa pod Grunwaldem bądź stworzone według dzieł Grottgera 
wiersze Z teki Grottgera i Wojna, cykli Madonna czy WSykstynie, 
w jednym z listów pisała, że: „Grottgera Lituanię, Polonię, Wojnę i War¬ 
szawę ilustruję trochę wierszem, który z pewnością nie dorówna poezji 
tego mistrzowskiego ołówka” 58 . Poetka przyznawała się do niemożności 
„przekładu” języka obrazu na język poezji, nikt jednak nie czynił jej 
z tego powodu wyrzutów, a jej miejsce na literackim Parnasie nie było 
przez nikogo kwestionowane. Kobietom-malarkom trudno było zająć 
wysokie miejsce wśród kobiet-artystek, ponieważ - poza nielicznymi 
wyjątkami, takimi jak Henryka Beyer, nie wspominając już o osiemnasto¬ 
wiecznych miniaturzystkach i portrecistkach - rozpoczynały swą dzia- 


56 Opinię C. Jankowskiego podaję za: ibidem, s. 141. 

57 Piszę o tym obszernie w: W. Okoń, Sztuki siostrzane... 

58 Podaję za: W. Olkusz, Szczęśliwy mariaż literatury z malarstwem. Rzecz o fascy¬ 
nacjach estetycznych Marii Konopnickiej, „Zeszyty Naukowe WSP w Opolu”, Seria B. 
Studia i monografie nr 97, Opole 1984, s. 15. 
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łalność w okresie, kiedy hierarchie w sztuce były już ustalone, a domi¬ 
nacja literatury jako sztuki bardziej odpowiedniej dla płci pięknej po¬ 
twierdzona nazwiskami licznych kobiet-literatek 59 . 

Demony amatorstwa, niedojrzałości, nieukończenia towarzyszyły 
nieustannie artystycznym poczynaniom kobiet, podobnie jak podejrzenia 
o czułostkowość i sentymentalizm czy wręcz grafomanię. Użalano się na 
„legiony płaczek literackich” będących plagą każdej redakcji, na setki 
kobiet roztkliwiających się nad niedolą „Antków, Kubusiów, Jędrków, 
Maryń”, lubujących się głównie „w kalekach, idiotach i ulicznikach, 
obdartusach, nędzarzach i tym podobnych »bohaterach«” 60 . Traktowano 
ich twórczość jako „determinizm zlany obficie łzami”, a osiągnięcia 
w dziedzinie myśli jako „przekrwienie kosmologiczne” prowadzące do 
zajmowania się „samymi niebotycznymi szczytnościami” (określenia 
T. Jeske-Choińskiego i N. Żmichowskiej). Wierzono nieustannie, że bia¬ 
da temu, kto pokocha artystkę, ponieważ „artystka serce mu pogryzie, 
w jej uczuciu nigdy spokoju i równowagi być nie może, z nią zawsze 
trwać musi walka nieustanna o koronę lub kajdany, a jeśli walka ustanie, 
to i uczucie zgaśnie” 61 i nadal popularny był pogląd sformułowany 


59 Wydaje się, że „bycie artystką” było dla kobiet trudniejsze w wieku XIX niż XVIII. 
Jak o tym pisze A. Morawińska, dopóki rozwój sztuki był „sprawą indywidualnych 
członków europejskiej elity - mecenasów realizujących swoje wynikłe z mody, ale 
i kształtujące modę upodobania - dopóty było miejsce w sztuce dla ekscentryków i dla 
kobiet. W momencie skostnienia systemu akademickiego i przemian w odbiorze sztuki 
polegających na zastąpieniu kolektywnym widzem salonów indywidualnego mecenasa 
[...] dla kobiet zabrakło miejsca” (cyt. za: A. Morawińska, op. cit., s. 10). Jak stwierdza 
dalej Morawińska, idąc za sugestiami L. Nochlin, decydujące było tu odcięcie kobiet od 
nauczania akademickiego, niedopuszczanie ich ze względów obyczajowych do studium 
aktu i studiów z żywego modela - podstaw akademickiego warsztatu (ibidem). Pisze też 
o tym M. Poprzęcka w zamieszczonym w tym samym katalogu studium; por. też L. No¬ 
chlin, Why Have There Been No Great Women Artists?, [w:] Women, Art and Power and 
Other Essays , New York 1988 (pierwsze wydanie w „Art News”, t. 69, 1971). Według 
Nochlin przyczyny sprawiające, że nie było wielkich kobiet-artystek mają charakter 
społeczny, wynikają ze sposobu organizowania instytucjonalnego życia kulturalnego 
oraz systemu wychowania. Na temat innych prac L. Nochlin, w tym zorganizowanej 
przez nią wspólnie z Ann Sutherland Harris wielkiej wystawy sztuki tworzonej przez 
kobiety zatytułowanej „Women Artists: 1550-1950”, pisze również E. Franus, op. cit. 

60 T. Jeske-Choiński, op. cit., s. 148. 

61 Jest to opinia głoszona przez Kazimierę Ziemięcką (bratową Eleonory) (podaję 
za: P. Chmielowski, op. cit., s. 247). Interesujące, że bardzo podobną opinię znajdziemy 
we Wstępnym obrazku do Poganki N. Żmichowskiej, gdzie pisarka, opisując „lekką 
i płochą” Augustę, ostrzega: „przypuśćmy, że ta kobieta pokochała się na koniec i wza¬ 
jemnie pokochaną została, ręczę, że człowiek jej wyboru jest człowiekiem niepospolitych 
zdolności [...] Ten człowiek mógłby ją bić, mógłby sponiewierać [...] ale biada mu, jeże¬ 
li się do szaleństwa wdziękiem syreny upoi, biada mu, jeśli na wyłączność jedyną, na cel 
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w połowie wieku przez Ewę z Wendorffów Felińską w jej powieści 
zatytułowanej Hersylia, iż „sława, potęga, znaczenie, obszerne widoki 
ludzkości leżą zbyt wysoko nad światem kobiety. Są to słońca należące 
do innych systematów, które świecąc srebrzystym światłem nad jej głową, 
unoszą duszę, rozprzestrzeniają wyobraźnię, ale nie dosyłają aż do niej 
ciepła ożywczego i życiodajnego” 62 . 

Niekiedy wprawdzie kobietom udawało się dotrzeć do „słońca sła¬ 
wy” i osiągnąć pozycję niemal instytucji - myślę tu zarówno o Orzesz¬ 
kowej, jak i o słynnej „wieszczce” Deotymie (Jadwidze Łuszczewskiej), 
jednak najczęściej, aby „rozprzestrzenić wyobraźnię” oraz z bardziej 
prozaicznej przyczyny - braku akademii sztuk pięknych przyjmującej 
kobiety na równi z mężczyznami, artystki-malarki wyjeżdżały z Polski, 
kierując się do Monachium lub do Paryża. Tak uczyniła Anna Bilińska, 
il. 28 tak Olga Boznańska, której może jednej wśród polskich artystek oma¬ 
wianej epoki udało się stworzyć obrazy, jak to trafnie określiła: „uczciwe 
[...] ciche i żywe i jak gdyby je lekka zasłona od patrzących dzieliła [...] 
w swojej własnej atmosferze”, bez małostkowości, bez maniery, będą¬ 
ce czystą prawdą malarską 63 . Wraz z Boznańską wkraczamy jednak 
w XX wiek, a więc okres, w którym przestają obowiązywać wypra¬ 
cowane w XIX wieku hierarchie wartości i skale ocen, w czas wyma¬ 
gający odmiennego spojrzenia zarówno na sztukę, jak i na tworzących 
ją ludzi. 

W wierszu zamieszczonym w noworoczniku „Pierwiosnek” w 1841 
roku Narcyza Żmichowska pragnęła „Nie być mężczyzną, nie być kobie¬ 
tą. / Prawem co ludzie mylnie zakreślą; / Lecz być pojęciem, uczuciem, 
myślą, / Dziewczyno! - to być poetą!” 64 . Ponad sto lat później Witold 
Gombrowicz, zastanawiając się nad obowiązującym w XX wieku stereo¬ 
typem kobiecości, pisał w Dzienniku: „kto [...] stwarza kobiecość? Męż¬ 
czyzna? Zapewne mężczyzna jest inicjatorem, lecz potem one już same 
zaczynają się doskonalić w tym między sobą [...] Dziś kobieta jest 
bardziej kobietą niż być powinna: jest naładowana kobiecością, która jest 
silniejsza od niej; jest tworem pewnego konwenansu społecznego, pew- 
nej gry” 65 , a sposobu na „wydobycie kobiety z kobiety” upatrywał pisarz 


życia jedyny artystkę umiłuje. Artystka mu serce pogryzie” (podaję za: M. Poprzęcka, 
Czy artystce wolno wyjść za mąż?, s. 478). 

62 Podaję za: P. Chmielowski, op. cit., s. 486. 

63 Podaję za: Olga Boznańska 1865-1940. Materiały do monografii, Warszawa 1949, 
s. 22-23. 

64 „Pierwiosnek” 1841. 

65 W. Gombrowicz, Dziennik 1953-1956, Kraków 1986, s. 186-187. 





47 


w zerwaniu z owym konwenansem. Sądząc z tych wypowiedzi, jedyną 
drogą prowadzącą do osiągnięcia autentyzmu i wielkości w sztuce winna 
być droga odrzucająca balast płci i zmierzająca w stronę owych „pojęć 
i myśli”. Jeżeli jednak założymy, że sfera emocji współtworzy krainę 
sztuki, to ograniczenie do „pojęć i myśli”, „wydobycie kobiety z kobiety” 
oraz nieidentyfikowanie się z męskością doprowadzą do powstania dzieł 
kalekich, nieautentycznych czy wręcz nieprawdziwych. Odwieczny dy¬ 
lemat pozostaje więc nadal nie rozwiązany, a oblicze Sztuki, czy upatru¬ 
jemy w nim rysów Aspazji, Beatrycze czy Galatei, wciąż bliższe jest 
tajemniczemu, androgynicznemu obliczu Sfinksa niż personifikacjom 
„odwiecznej kobiecości”. 





Dziewiętnastowieczne style 
odbioru twórczości Jana Matejki 


Profesor Marii Poprzęckiej 
dedykuję 


Metamorfoza nie jest sprawą przypadku, 
stanowi treść życia dzieła sztuki. 

A. Malraux 

W XIX wieku Duch był bardzo blisko człowieka. Niekiedy był to Duch 
Dziejów, czasami Duch pojmowany jako Opatrzność, bywało jednak i tak, 
że duchy te stawały się jednością lub też Opatrzność kierowała dziejami, 
znając ich ostateczny cel i sens. W ogólnym pochodzie Ducha, duch narodu 
polskiego objawiał się w szczególnych chwilach dziejowych, które świad¬ 
czyły zarówno o jego potędze, jak i o przejściowym osłabieniu czy 
wręcz upadku. Chwile doniosłości dziejowej miały potwierdzać działanie 
Opatrzności, wyznaczać przełomowe momenty w historii, wskazywać na 
konieczność ewentualnych korekt w charakterze narodowym, jak też wy¬ 
znaczać zadania sztuce, która, będąc również jedną z form przejawiania się 
ducha, była jednak formą zależną od silniejszego Ducha Dziejów. „Ludzie 
Opatrzności”, a za takiego człowieka uważany był Matejko, to jednostki 
uprzywilejowane, genialne, postacie, nad którymi szczególnie często unosił 
się lub w których przebywał duch artyzmu. Ten ostatni duch mógł niekiedy 
komplikować dosyć przejrzyste dla wtajemniczonych objawianie się proce¬ 
sów historiozoficznych, ponieważ posiadał względną autonomię wynikają¬ 
cą z wielowiekowego rozwoju sztuki, jednak w ostateczności musiał się 
poddać prawom bardziej ogólnym, którym podlegało wszystko i wszy¬ 
scy. By nie być tu gołosłownym, przypomnę analizę Kazania Skargi 
przeprowadzoną przez Stanisława Tarnowskiego 1 . To on właśnie zaczął 


1 S. Tarnowski, „Skarga” Matejki. Studium..., „Dział literacko-artystyczny” „Kra¬ 
ju”, 1.1, Petersburg 1896, nr 35-37. 
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od porównania Matejki do Mickiewicza - ich twórczość miała być 
swoistą syntezą sztuki polskiej, następnie przypomniał, że wystawiony 
w 1864 roku obraz miał „wszystkie pierwiastki i warunki piękności 
prawdziwej, wzniosłej, miał wielki przedmiot, wielki styl i wykonanie 
genjalne” oraz wskazał na związki malarza z J. Szujskim, który w latach 
sześćdziesiątych „już kazał nie pytać Boga o słuszność wyroku, ale 
sumienia o przyczyny kary”. Matejko - nowy Skarga trafnie odgadł, że 
Kazania sejmowe „to jest ten punkt, to wielkie serce człowieka, w którym 
się treść wieków skupia, to jest to słowo, które z ich teraźniejszości 
przewiduje ich przyszłość, a naszą teraźniejszość ich przeszłością tłuma¬ 
czy” 2 . Tarnowski miał nadzieję, że może „wrażeniem wywołanym przez 
obraz da się [...] i moralne, i praktyczne dobro naprowadzić, rozpocząć”, 
obawiając się jednocześnie, że odrzucenie przestróg Skargi było jednym 
z grzechów przeciwko Duchowi Świętemu, „za które nie ma przebacze¬ 
nia”. W tym momencie słynny papież krytyków polskich przypomniał 
sobie o duchu artyzmu, w którym toczy się „walka między prawdą 
i pięknością” oraz o tym, że prawda i piękność powinny być sobie równe, 
ponieważ „nie walka, ale ich zgoda i harmonia jest zadaniem sztuki i jej 
życiem, ta zgoda i harmonia właśnie odróżnia arcydzieła od dzieł, a ge- 
njusze od talentów” 3 . Jak widzimy, w tej bardzo typowej dla epoki 
recenzji Duch Święty jest bardzo blisko „treści wieków”, a piękność - 
dobra moralnego, artysta ociera się o skomplikowane procesy historiozo¬ 
ficzne, rozważa wyroki Opatrzności, nie zapominając o harmonii dzieła 
sztuki. Oczywiście mówimy tu o artyście genialnym, „żywioły dziejo¬ 
we” bowiem - dynamiczne i nie do końca poznawalne siły działające 
w historii - mogły być rozpoznane i ujarzmione tylko przez geniusza 4 . 
Łatwiejsze było to w odniesieniu do dziejów narodów nie wstrząsanych 
nieustannymi paroksyzmami i próbami, podczas gdy „żywioły dziejowe” 
naszego narodu były rzeczywiście niezwykle żywiołowe, a uchwycenie 
ich i niejako „zestrzelenie” w jeden moment możliwy do ukazania na 
obrazie, to zadanie niezwykle ryzykowne, wymagające olbrzymiej siły 
ducha indywidualnego, siły niejednokrotnie nadludzkiej. Dochodziło tu 


2 Ibidem, nr 35, s. 84. 

3 Cytaty kolejno: z nr 35, s. 84 i nr 36, s. 102-103. 

4 Na przykład Z. Cieszkowski uważał, że Kazanie Skargi Matejki „pojawiło się 
w chwili brzemiennej, kiedy straciwszy równowagę naród wśród własnych kolei zoriento¬ 
wać się nie mógł, ani zajrzeć w oczy własnemu przeznaczeniu nie miał jeszcze odwagi”, 
a recenzent „Bluszczu” - B. Zawadzki upatrywał w Hołdzie pruskim streszczenie żywio¬ 
łów, które składają się na charakter dziejów naszych” (cytaty za: Z. Cieszkowski, Obce 
głosy o Matejce, zebrał..., Kraków 1885, s. 7 i B. Zawadzki, Przegląd artystyczny, 
„Bluszcz” 1882, nr 25, s. 196). 
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bowiem do konfliktu pomiędzy tym, co duchowe, a tym, co cielesne - 
duch artysty musiał się „wcielić” w ducha narodu, w chwilę dziejową 
lub - idąc dalej - w charakter dziejów, co w odniesieniu do Polski było 
o tyle trudne, iż naród nasz po zaborach nawet obcy określali jako 
„duszę bez ciała, ale duszę wielką” 5 , a to z góry przesądzało, że konge¬ 
nialny wobec wielkiej duszy narodowej może być tylko potężny duch 
człowieka wybranego przez Opatrzność. Implikowało to jednak swoistą 
konsolację dla tego, któremu wcielenie owo, lub przynajmniej przeczucie 
wcielenia, się udało, ponieważ - jak sądzono - duch narodu jest nie¬ 
zniszczalny, przez co ten, kto go uchwyci i nazwie, również uzyska 
nieśmiertelność. 

W odniesieniu do Matejki używano takich określeń, jak „duch poe¬ 
tyczny”, „krytyk dziejowy” „duch wyższy” 6 , zawsze podkreślając szcze¬ 
gólną siłę ducha artysty oraz wysokie zadania stawiane jego duchowi 
przez ducha dziejów, ducha narodu i niekiedy - jak widzieliśmy u Tar¬ 
nowskiego - przez Ducha Świętego. Ta komunia duchów umożliwiająca 
empatyczny stosunek do przeszłości i proroczy do przyszłości oraz 
odkrycie właściwych dla danego narodu „chwil dziejowych”, dotyczyła 
oczywiście samego artysty, należy jednak pamiętać, że dzięki sile jego 
ducha podnoszone były duchy mniejsze - obywateli czy nawet całego 
społeczeństwa, które w przeciwieństwie do narodu, mogło niekiedy 
zapominać o wytkniętym mu przez Opatrzność, nieodgadnionym niekie¬ 
dy, lecz konkretnym przeznaczeniu. 

Matejko - duch silny, wzmacniał duchy społeczne zmiękczone 
i osłabłe, jako wysłannik niebieski przeczuwał „wyższą ideę dziejów” 7 , 
dostrzegał dziejowe perspektywy, a nawet dzięki bogactwu swego wnę¬ 
trza obdarowywał cząstką swej wielkości innych. Jak o tym pisał W. Łu- 
szczkiewicz: „Duch mistrza rozwiał się po ziemiach polskich i panuje 


5 Jest to opinia R. Lloyda, dokładnie cytat ten brzmi: „Naród, który takich twórców 
wydaje, który w ten sposób wskrzesza swoją przeszłość, naród taki, to może dusza bez 
ciała, ale to w każdym razie dusza wielka, która się przyszłości bynajmniej wyrzekać nie 
potrzebuje” (podaję za: Z. Cieszkowski, op. cit., s. 45). 

6 Por. A. Rejchman, Wpracowni mistrza, „Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 
1887, nr 209, s. 358, też H. Struve, „Hołdpruski” Jana Matejki. Przegląd artystyczny 
dokonany przez..., „Kłosy” 1882, nr 884 s. 364 i 365. Jak pisał Struve: „arcydziełem [...] 
nie jest tylko dla swego przedmiotu poruszającego tyle strun bytu narodowego, zarówno 
w przeszłości, jak i w chwili teraźniejszej, ale przede wszystkim dlatego, że przedmiot 
ten [malarz - dop. W. Okoń] odtworzył artystycznie, w duchu wzniosłym, prawdziwie 
dziejowym” {op. cit., s. 365). 

7 Jak pisał J. Rogosz: „Matejko nie fotografuje wypadków historycznych - on 
przedstawia prawdziwy charakter dziejów [...] chwile doniosłości prawdziwie dziejo¬ 
wej” (por. J. Rogosz, Artur Grottger -Jan Matejko, Lwów 1876, s. 144 i 142). 


J 
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wszędzie nad umysłami rodaków” 8 , a przeświadczenie o szczególnej sile 
duchowej zarówno samego artysty, jak i jego dzieła trwało przez całe 
dziesięciolecia, o czym mogą świadczyć zgromadzone przeze mnie wy¬ 
powiedzi krytyków i badaczy dwudziestowiecznych 9 . Nawet taki racjo¬ 
nalista i zwolennik „metody pozytywnej” jak B. Prus nie zawsze mógł 
się oprzeć sile oddziaływania ducha Matejki, którego określał jako artystę 
„myśliciela, obdarzonego niesłychanie bogatą, ruchliwą i logiczną fan¬ 
tazją” 10 . Dla Prusa Kazanie Skargi było nie obrazem realnego wypadku, 
ale „historiozofią dawnej Rzeczpospolitej”, a główny temat płócien ma¬ 
larza upatrywał znakomity pisarz w „sile fizycznej czy duchowej w jej 
najwyższym natężeniu” 11 , podkreślając jednocześnie, że każdy obraz 
Matejki tworzy „całość tak organiczną, tak bogatą i spójną, że podobnej 
nie spotkamy u żadnego z naszych malarzy” 12 . 

Historiozofią, siła duchowa, całość organiczna, artysta myśliciel, 
jakże blisko jesteśmy ciągle zarówno romantycznej czy może już post- 
romantycznej wykładni filozofii dziejów, jak i akademickiej koncepcji 
ukazywania przez malarstwo momentu szczególnie doniosłego, którego 
ukoronowaniem miało być dzieło osadzone w „momentalnym” czasie 
teraźniejszym 13 , co nie oznacza, że w teraźniejszości. Matejce niestety 
nie zawsze udawało się ów moment szczególny uchwycić; to znaczy 
podkreślano jego olbrzymią zdolność wykrywania momentów dziejo¬ 
wych właściwych w sensie historycznym, jednak już konieczność mo¬ 
zolnego „odczytywania” obrazów mistrza, lektury rozciągłej w cza¬ 
sie i wymagającej historycznego komentarza, budziła wątpliwości i to 
nie tylko, co byłoby zrozumiałe, wśród krytyków wyznających doktry¬ 
nę naturalistyczno-impresyjną 14 , ale też wśród „idealistycznych reali- 


8 W. Łuszczkiewicz, Jan Matejko. Szkic do życiorysu mistrza, Kraków 1894, s. 4. 

9 Por. zamieszczony w niniejszym tomie tekst poświęcony „Matejce popularnemu”. 

10 B. Prus, Matejko i jego krytycy, „Kraj” 1893, nr 47, s. 10. Dla Prusa Matejko jest 
„malarzem idei”. W artykule tym znajdziemy też ciekawe zestawienie cech dobrego 
malarza. Według pisarza każdy malarz powinien: „umieć patrzeć i widzieć mnóstwo 
szczegółów, których nie spostrzega oko zwyczajnego człowieka”, „powinien myśleć 
samodzielnie” oraz „powinien dobrze władać rysunkiem i farbami” ( ibidem , s. 9). 

11 Ibidem, s. 10. 

12 Ibidem. 

13 Por. na ten temat uwagi M. Poprzęckiej w: Czas wyobrażony. O sposobach 
opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku. Warszawa 1986. 

14 O stanowisku „naturalistyczno-impresyjnym” naszych krytyków pisze M. Rze¬ 
pińska w: Problem koloru w polskiej myśli o sztuce w XIX wieku. Myśl o sztuce. Materiały 
Sesji Stowarzyszenia Historyków Sztuki, Warszawa 1976; o krytykach wyznających 
„idealny realizm” por. J. Malinowski, Henryk Struve - teoretyk i krytyk sztuki, „Biuletyn 
Historii Sztuki” 1975, nr 1. 
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stów” 15 . W tym momencie jakby zapominano, że duchom wyższym 
wolno więcej niż duchom niższym i nie chciano się długo pogodzić 
z fabularnym, narracyjnym i rozciągłym w czasie sposobem organizacji 
dzieł naszego malarza. Klasycznym przykładem są tu poglądy Tarno¬ 
wskiego, który wielokrotnie napominał po Lessingowsku już bardziej 
dzieła artysty niż samego artystę, twierdząc za W. Kalinką, że pomimo 
iż „czasem bywa dane Polakom przeczuć myśl Bożą w historii”, to jednak 
nie powinno się malować politycznych broszur, malarstwo działa poprzez 
zmysł wzroku i może w związku z tym ukazywać tylko jedną, wybraną 
chwilę 16 . 

Sądząc z tej wypowiedzi, lekcja autonomii dana sztuce nowoczesnej 
w XVIII wieku przez niemieckiego mędrca była w stanie zakłócić nawet 
procesualne w swej istocie i związane z przebiegiem w czasie żywioły 
dziejowe oraz wpłynąć na jeden ze stałych zarzutów stawianych twór¬ 
czości Matejki - zarzut niejasności znaczeniowej jego obrazów, które 
skazane na komentarz, i to często pióra M. Gorzkowskiego, zaprze¬ 
czały momentalności zarówno dziejowej, jak i percepcyjnej. Jest to o ty¬ 
le dziwne, że powszechnym przekonaniem było, iż „główną zaletą dzie¬ 
ła sztuki jest duch, myśl, uczucie, jakie z niego wieje” 17 oraz przeświad¬ 
czenie o tym, że obraz powinien być „przezroczysty”, ma przenosić 
widza harmonijnie i szybko do świata mieszczących się niejako poza nim 
lub nad nim wyższych idei. Jak o tym pisał W. Gomulicki: 

Patrzysz na farbę i patrzysz na płótno, 

Ale nie widzisz ni płótna ni farby - 
Myśl tylko wielka, czasem w nutę smutną 
A czasem w dawne przystrojona skarby - 
Myśl, którą widzisz duchem, nie oczyma - 
W oczarowaniu serce twoje trzyma 18 . 

Widocznie zalety te musiały być jeszcze długo spętane Lessingo- 
wskim kaftanem bezpieczeństwa, a może po prostu w lekturze Lessinga 


15 Cytowany już J. Rogosz twierdził, że Matejko „stara się pogodzić idealizm 
i realizm” i jest „raczej idealistą w postaciach”, a realistą w „rysunku i kolorycie” ( op. cit., 
s. 182). 

16 S. Tarnowski, Matejko, Kraków 1897, s. 28 i 102. Jak pisał Tarnowski: „wszelki 
obraz, jak wszelkie dzieło rzeźbiarskie, może zawsze przedstawić tylko jedną chwilę, swój 
przedmiot w jakiejś jednej chwili. Słowo i ton, poezya i muzyka, działają w następstwie 
czasu, i przez to następstwo. Sztuki podpadające pod zmysł wzroku, tworzą w przestrzeni, 
a za to nie mogą użyć czasu, mają tylko daną sobie z niego jedną chwilę” (ibidem, s. 102). 

17 W. Gerson, Jan Matejko - Studyum przez..., „Echo Muzyczne, Teatralne i Arty¬ 
styczne” 1889, nr 275, s. 28. 

18 W. Gomulicki, Pamięci Jana Matejki, „Kraj” 1893, nr 44, s. 5. 
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i w przywoływaniu tez jego traktatu dostrzegano element „znawstwa 
sztuki”, odróżniający rasowego krytyka od nastawionego na popu¬ 
larną anegdotę profana? Trudno jest w tej chwili to rozstrzygnąć, dość 
że pochwała „jedności momentalnej” - w swej istocie akademicka i tra¬ 
dycyjna - prześladowała Matejkę zarówno w czasie życia, jak i po 
śmierci. 

Na szczęście mistrz, sądząc z jego dzieł, nie bardzo się tymi zarzu¬ 
tami przejmował i nieustannie podważał dobre klasyczne kanony kom¬ 
pozycji, ktoś bowiem, kto obcował z duchami dziejów i narodu, nie mógł 
jednocześnie zastanawiać się nad swoistością malarskich środków arty¬ 
stycznych 19 . 

Musimy pamiętać, że Matejko - a jest to jedna z podstawowych tez 
ówczesnej krytyki - był „duchem ognistym” lub, mówiąc dokładnie, „og¬ 
nistym geniuszem męskim”, niełatwo poddającym się miękkim i czczym 
duchom wodnistym i żeńskim, które zarówno niegdyś, jak i dzisiaj 
najczęściej opanowują krytykę artystyczną. Według K. Libelta, który 
powtarzał tu sądy J. P. Richtera, „ogniste geniusze męskie” łączą fantazję 
z rozumem umysłowym i są geniuszami właściwymi, w przeciwieństwie 
do „biemotwórczych geniuszy żeńskich” 20 . Właśnie w nich i poprzez nie 
objawia się najwyższa potęga ducha, lecz jednocześnie są to geniusze 
cierpiące, a cierpienie ich wynika z kolosalnej, dynamicznej intensyw¬ 
ności tworzenia. 

Nie pisałabym o tym, gdyby nie obsesyjne powracanie przez kryty¬ 
ków dziewiętnastowiecznych do „ognistej” twórczości Matejki, do eru- 
pcji jego geniuszu, do wulkaniczności dzieł oraz jednocześnie do wyni¬ 
kającej stąd wewnętrznej, organicznej niemożności mistrza ukazywania 
scen uduchowionych, skrajnie idealnych, wykorzystujących wdzięk i de¬ 
likatność geniuszy lub może tylko postaci żeńskich. „W jego ręku praca 
się pali. Jego pracownia, to rzekłbyś, istna kuźnia Wulkana”, pisał o na- 


19 Jak mówił sam Matejko: „Ja nie mogę robić tak, jak bym chciał. Ja nie komponuję 
i nie maluję tak, jak rozumiem warunki artystycznej doskonałości obrazu. O rzeczy 
ważniejsze chodzi mi więcej niż o nią - o wyraz postaci lub wyrazistość grupy więcej 
jak o czystość lini, jak o piękność układu” (podaję za: S. Tarnowski, Matejko, s. 466). 
Por. też M. Porębski, Malowane dzieje. 

Por. K. Libelt, Estetyka, czyli umnictwo piękne przez..., t. 1, cz. ogólna, wyd. 2 
poprawione, Petersburg 1894. Według Libelta piszącego o geniuszach „w nich i przez 
nich objawia się najwyższa potęga ducha”, „geniusze żeńskie” są to geniusze „bez 
możliwości tworzenia dzieł genialnych”, które „czują, co jest wielkie i piękne, ale tego 
stworzyć nie potrafią”, podczas gdy dynamiczny i ognisty geniusz męski „łączy burzliwe 
potęgi dusz ognistych z sentymentalnemi potęgami geniuszów żeńskich” itd. ( ibidem, 
s. 297 i n.). 
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szym malarzu Z. Cieszkowski, „czy te plamy czerwone, rzucane na tła 
wulkaniczne, to portrety?” - pytał J. Rogosz, „palił się ofiarą na ołtarzu 
Ojczyzny”, stwierdzał S. Tarnowski 21 , a żywioł ognia towarzyszył Ma¬ 
tejce nieustannie, łącząc go z innymi „ognistymi” geniuszami, takimi jak 
Michał Anioł i Szekspir. Nasz malarz - człowiek Opatrzności - był 
jednocześnie artystą na wzór tych mistrzów Odrodzenia, którzy dążyli 
nie do ideału, lecz do prawdy. Stąd częste zestawianie jego osoby z twór¬ 
cą Sądu ostatecznego i przeciwstawianie dążącemu do uchwycenia ide¬ 
ału Rafaelowi 22 . Męska twórczość wyrażała się w bujności i dynamice 
ukazywanych postaci, które malował już nie tylko malarz, ale - jak 
sądzono - największy „tragik wieku” 23 . Musimy pamiętać, że w oma¬ 
wianej epoce poszukiwano dramatyczności i tragizmu w samej historii, 
skąd już niedaleko do wniosku, że „dramatyczność stanowi zasadę histo¬ 
rycznego obrazu; czysto imaginacyjne figury lub zimna oficjalność miej¬ 
sca tu nie znajdą, jak miały miejsce w scenach religijnych starożytnego 
świata” 24 . Najwybitniejszy malarz obrazów o tematyce historycznej, 
człowiek tworzący - jak pisał Jerzy Mycielski - „w najwyższej katharsis 
ducha i serca” 25 , siłą rzeczy musiał być wybitnym dramaturgiem, „tragi¬ 
kiem z pędzlem”, „poetą historycznym” 26 , który, jak Szekspir, był zdol¬ 
ny ukazać wszystkie stanu duszy ludzkiej zarówno jej heroiczne, jak 
i niekiedy komiczne oraz humorystyczne przejawy 27 . 

Jednak nie tylko żywioł ognia i dramatyzm bliskie były Matejce - 
nieobcy był mu też o ile łagodniejszy żywioł powietrza. Jedna z częstszych 
metafor krytycznych to porównanie artysty do orła, który niczym nie 


21 Cytaty kolejno: Z. Cieszkowski, op. cit., s. 18; J. Rogosz, op. cit ., s. 181; S. Tar¬ 
nowski, Matejko, s. 497 (jest to fragment mowy wygłoszonej na pogrzebie Jana Matejki). 
Podobnie M. Gorzkowski pisał o wyobraźni malarza, iż jest „słowiańska - żywa, ruchli¬ 
wa, ognista, pełna gorących i śmiałych polotów ducha” (por. M. Gorzkowski, Wskazówki 
do nowego obrazu Jana Matejki „ Wernyhora”, z pobieżnym opisem Kozaków w ogóle, 
naszkicował..., Kraków 1884). 

22 Por. J. Rogosz, op. cit., też S. Tarnowski, Matejko. 

23 Z. Cieszkowski, op. cit., s. 18. 

24 W. Ł. [W. Łuszczkiewicz?], Jan Matejko, „Tygodnik Ilustrowany” 1865, nr 326, 
s. 246. 

25 J. Mycielski, Sto lat dziejów malarstwa w Polsce 1760-1860. Z okazji wystawy 
retrospektywnej malarstwa polskiego we Lwowie 1894 napisał..., wyd. 3 nie zmienione, 
Kraków 1902, s. 703. 

26 S. Tarnowski, Matejko, s. 23, K. M. Górski, Przegląd współczesnej sztuki, „Bib¬ 
lioteka Warszawska” 1895, t. 3, s. 273. 

27 Por. F. Hoesick, Szkice i opowiadania historyczno-literackie. Warszawa 1900, 
szczególnie rozdział pt. Matejko jako humorysta. 
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ograniczony szybuje wysoko i ogarnia ostrym wzrokiem rozległe prze¬ 
strzenie. Malarz-dziejopis musiał w ten sposób oglądać momenty z prze¬ 
szłości, tym bardziej że orzeł to symbol polskości, totem nie istniejącego 
wówczas politycznie narodu, synonim ducha dawnej, królewskiej Rzecz¬ 
pospolitej. Interesujące podsumowanie roli i znaczenia twórczości Jana 
Matejki znajdujemy w roczniku „Biesiady Literackiej”, w którym krytyk 
podpisujący się „Józef z Mazowsza” 28 potwierdza wszystko to, co dotych¬ 
czas o dziewiętnastowiecznych stylach odbioru dzieł naszego malarza 
zostało powiedziane. Otóż według krytyka do czasów Matejki malarstwo 
polskie było zaledwie w zarodku, ponieważ „dawne życie obozowe nie 
sprzyjało jego rozwojowi”, a sytuacji nie ratowali tacy malarze, jak 
A. Lesser czy J. Suchodolski, malowali oni bowiem obrazy, w których 
historyczność oparta była na „materiałach i sytuacji, lecz nie na treści” 29 . 
Dopiero Matejko „orlo się rozejrzał po widnokręgu, który mu nasze 
przedstawiły dzieje” i „jak orzeł, co nad poziomem szerokie zatacza 
kręgi, tak Matejko ponad ów poziom trywialnej polskości wyniósł się 
całym zarodem męskości i siły”, ponieważ jego dzieła to charakter i siła 
sprawiające, że „stawiał na płótno mężów pełnych charakteru, bo duch 
jego unosił się na takich skrzydłach jak oni” 30 itp., itd. Jak widzimy, 
dziewiętnastowieczna retoryka przeplata się tu z powszechnymi już w 
latach siedemdziesiątych przeświadczeniami, a interesująca miejscami 
charakterystyka malarstwa historycznego „przed Matejką” z takimi oto 
panegirykami, iż nasz malarz jest „w kompozycji, z małemi wyjątkami, 
szczęśliwy, pełen bogactwa i rozmaitości, w rysunku biegły i skończony; 
w liniach kształtów świetny, śmiały, czasem potężny i gdzie zechce 
wytworny pomimo siły; w użyciu gry światłocienia myślący i kombinu¬ 
jący zręcznie, w kolorycie konsekwentny, gdzie zechce żywy, gdzie 
widzi potrzebę ponury”, i jedynie piętno męskości i siły sprawia, że 
„wobec kobiecego świata jest jednostajnym” 31 . 

28 Józef z Mazowsza, Jan Matejko i jego w sztuce naszej stanowisko , „Biesiada 
Literacka” 1877, nr 54. 

29 Ibidem, s. 20. Jak czytamy dalej we fragmencie oceniającym polskie malarstwo 
historyczne przed pojawieniem się Matejki: „Były tam kontusze, ogolone głowy; byli 
hussarze lub kozacy, ale nie było ducha ani epoki, ani przedstawionego faktu”. 

30 Jak pisał autor recenzji z „Biesiady” o naszym artyście: „Dusza jego potężnym 
tętnem uczuła się pokrewną tym, co dawno już legli w grobach lub marmurowe czoło 
wznosili ponad swoich potomków. Milczeli dla innych, mówili dla niego. Tam gdzie inni 
dostrzegali jowialistów, on odnajdywał dygnitarzy lub rycerzy o niezłomnej dłoni” 
(cytaty zarówno w tekście, jak i przypisie za: ibidem). 

31 Józef z Mazowsza, ciąg dalszy uprzednio cytowanego tekstu, „Biesiada Litera¬ 
cka” 1877, nr 55, s. 53. 
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Metaforyczne ujmowanie twórczości Matejki nie kończy się jednak 
na wulkanie i orle; spotykamy tu liczne inne metafory godne odrębnego 
studium, ponieważ gdzie, jak nie w metaforze i porównaniu, ma się 
ujawniać ów literacki styl odbioru, o którym ostatnio powstaje coraz 
więcej opracowań 32 . Bardzo podobało mi się porównanie naszego artysty 
do „naczynia napełnionego świeżą, ożywczą wodą źródlaną, której kry¬ 
ształowej przezroczystości nie zamąca żaden ferment powstały przez 
wprowadzenie do jej wnętrza obcych pierwiastków” 33 , już nie mówiąc 
o Atlasie, Druidzie lub o procarzu miotającym olbrzymimi dziełami 34 . 
Często porównywano też artystę do dębu lub olbrzymiego drzewa, które 
gdy pada - jak pisał A. Świętochowski - „cały las ludzki brzmi mocnym 
i długim echem” 35 . Matejko bowiem wręcz prowokował do paraliterac- 
kich czy grafomańskich elukubracji, których klasycznym przykładem 
może być recenzja Stańczyka pióra J. K. Turskiego zamieszczona w roku 
1866 w „Tygodniku Ilustrowanym”. 

Jak czytamy w tej recenzji: „cóż to za postać, co tak posępnym 
wzrokiem spogląda na nas z obrazu? Czoło zmarszczkami pokryte, lica 
boleścią wyblakłe, ręce skrzyżowane na piersi. O, wiele pewnie czuje ten 
człowiek w tej chwili i jakie czarne myśli mącą mu duszę, a serce drży 
widać z uczuć wezbranych obficie! Lecz w jakie to szaty przybrana ta 
postać poważna? Spencerek ten upięty na niej, czerwony, świecidełkami 


32 Por. M. Poprzęcka, Czas wyobrażony..., a także W. Okoń, Sztuki siostrzane... 

33 H. Piątkowski, Polskie malarstwo współczesne. Szkice i notaty, Petersburg 1895, 
s. 32. 

34 W „Tygodniku Ilustrowanym” (1893, nr 202, s. 306) znajdujemy taką wypowiedź 
o Matejce: „On był dębem; wiedział, że jest dębem i czuł, że dębem już na wieki zostanie”, 
w „Biesiadzie Literackiej” (1877, nr 55, s. 53) Józef z Mazowsza pisał o malarzu: 
„dramatyczny obraz naszych dramatycznych dziejów wziął na barki”, i dalej: „idzie więc 
mistrz samotny przez dziejowe obszary grobowe, których pamiątki przywołuje do życia 
jego twórczość”; do Druida porównuje Matejkę A. Gawiński w „Wędrowcu” 1906, nr 1, 
podczas gdy w książce L. Stasiaka pt. Jan Matejko (Bochnia [b.d.w.]) autor pisze, że 
„obrazy [Matejki - dop. W. Okoń] wylatują jakby wyrzucone niesamowitą siłą dłoni 
olbrzyma procarza”. 

35 Podaję za: M. Brykalska, Aleksander Świętochowski. Biografia, t. 1, Warszawa 
1987, s. 322. Żywioł aktualizacji kazał Świętochowskiemu po słynnych „rugach pru¬ 
skich” w 1885 roku pisać: „Tragedia, której wątku dostarczył kanclerz niemiecki, zawiera 
nie tylko głęboką boleść, ale ma także swoją wspaniałą grozę godną pędzla - Matejki. 
Doprawdy mistrz krakowski, który tak potężnie przedstawia ważne akty dziejów naszych, 
nie powinien ominąć tego ostatniego [...] Czemu [...] jakiś malarz historyczny za dwieście 
lat ma wskrzeszać chwilę obecną, kiedy współczesny świadek lepiej ją odtworzy? Czemu 
Matejko ma przedstawiać hołd pruski, a nie edykt pruski? Pójdę dalej: według mnie jest 
to jedyny człowiek, którego by się uląkł ks. Bismarck, który by go powstrzymał w 
okrucieństwie lub za nie ukarał” (ibidem, s. 351-352). 
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strojny i ta czapeczka, czapeczka naciśnięta na czoło, to przecież strój 
błazeński [...] Byłżeby to błazen naprawdę?” 36 i tak dalej, tak dalej. 

Turski na wstępie tej recenzji przyznał, że nie będzie odsłaniał 
przymiotów malarskich obrazów Matejki, ponieważ „najbieglejsi znaw¬ 
cy i dziełu, i twórcy jego prawdziwe przyznawali mistrzostwo”. Jest to 
postawa dosyć typowa dla krytyki pisanej przez poetów i pisarzy ze 
Stanisławem Tarnowskim włącznie, który w swej monumentalnej pracy 
(blisko 500 stron druku) wielokrotnie porównywał się, licząc zapewne 
na zaprzeczenia ze strony czytelników, do szewca, który ma oceniać 
Apellesa i jak pisał: „o technice mówić nie sądzę się prawie - znawcy 
mówią, że sposób malowania [Matejki - dop. W. Okoń] gładki, ale nie 
wygładzony, wymuskany” 37 . Jeżeli rzeczywisty znawca i - jeśli tak 
można powiedzieć - „świadek” twórczości mistrza Jana czynił takie 
zastrzeżenia, to cóż dopiero mogli o sztuce Matejki powiedzieć przypad¬ 
kowi recenzenci czy literaci z bożej łaski, jak Turski. Stąd może taka 
popularność, zarówno na plus, jak i na minus, wystąpienia Stanisława 
Witkiewicza, który był wprawdzie doktrynerem i zwolennikiem bardzo 
wąsko pojmującej sztukę zasady naturalistyczno-impresyjnej, z jej har¬ 
monią barwną i logiką światłocienia, jednak dawał gotowe formuły opisu 
technicznej strony malarstwa naszego malarza. Z Witkiewiczem można 
się było nie zgadzać, ale trzeba go było czytać, podobnie zresztą jak 
cudowne w swej naiwności komentarze do obrazów Matejki pióra Ma¬ 
riana Gorzkowskiego - nieocenione źródło uciechy każdego, kto zajmuje 
się polskim malarstwem XIX wieku 38 . 

Najogólniej mówiąc, krytycy sztuki mistrza Jana dzielą się na bał¬ 
wochwalców, idealistycznych realistów, w tym literatów, znawców-ma- 
larzy oraz pozytywistów, a podział ten w najmniejszym stopniu nie 
spełnia wymogów wyczerpującego podziału logicznego. 

Krytycy bałwochwalcy to ci, którzy powołując się, jak Turski, na 
rzekomych znawców, od razu przechodzą do opisu sytuacji historyczno- 
-psychologicznej ukazanej na obrazie, co jakiś czas składając hołd mi¬ 
strzostwu pędzla malarza. Bardzo częste jest wskazywanie na poprzednie 
dzieła artysty w stylu: „toż sama mistrzowska technika, to samo bogac- 


36 J. K. Turski, „Tygodnik Ilustrowany” 1866, nr 332, s. 52. 

37 S. Tarnowski, Matejko, s. 65. 

38 Na przykład we „ Wskazówkach” do obrazu Matejki „Bitwa pod Grunwaldem” 
(Kraków 1878, s. 6) znajdujemy taki fragment: „niebo gdzieniegdzie ponure, zakryte 
ołowianemi chmurami, zwiastuje burzę, rozchyla się czasem drobnemi kółkami, przej¬ 
rzystym, jak mówi poeta, puchem błękitu, lub nawet migoce tą jakąś miejscami parą 
muślinową, jak gdyby gdzieś w dali, w niedoścignionej przestrzeni, snuła się tkanka 
wymodlonych i już oczekiwanych dla biednej Polski szczęśliwych losów”. 
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two szczegółów, które spotykamy w innych obrazach Matejki” 39 lub na 
powszechną znajomość w społeczeństwie jego prac. Pisano, że „indywi¬ 
dualność Matejki była silna i stąd oryginalność jego” 40 , ale też - ocenia¬ 
jąc Kazanie Skargi - iż „niejedno może już dziecię, otwierając po raz 
pierwszy powieki, utkwiło mimowolnie błędne oczęta w tym strasznym, 
a tak bolesnym ruchu podniesionych ramion, których klątwa zda się 
na wieki zawisła nad głowami hardych i nieskruszonych słuchaczy” 41 . 
Bałwochwalcy uważali, że Matejko maluje tak, jak chce i to, co chce, że 
już lepiej malować nie można oraz że w związku z tym mówienie 
o ewentualnych błędach warsztatowych jest w gruncie rzeczy nie na 
miejscu, ponieważ w ten sposób niszczy się zawarty w dziełach artysty 
pierwiastek patriotyczno-poetyczny. 

Nieco trudniej jest z idealistycznymi realistami, ponieważ ci, będąc 
w większości i stanowiąc główny trzon krytyki ówczesnej, przeważnie 
budowali swoje wypowiedzi na zasadzie opozycji, którą najkrócej mo¬ 
żemy streścić: dobre w szczegółach, gorsze jako całość, lub: interesujące 
w sferze idei, gorzej z wykonaniem, na które właściwie wszyscy, oprócz 
wiernego Gorzkowskiego, zaczęli w pewnym momencie wybrzydzać 42 . 

Pozytywiści oczywiście odrzucili prymat idei, przez co w ogóle 
malarstwo historyczne znalazło się w dosyć podejrzanej sytuacji, a co do 
warsztatu, to ten przejechany naturalistyczno-impresyjnym walcem dłu¬ 
go nie mógł się podnieść, chociaż niektórzy z nich, tacy jak Witkiewicz, 
zrobili wręcz z Matejki realistę in spe, tego, który działa przeciw sobie, 
nie chcąc być realistą, a tym samym prawdziwym malarzem 43 . 

Na koniec zostawiłem sobie znawców-malarzy, którzy wobec twór¬ 
czości mistrza Jana zajmowali dosyć zróżnicowane stanowiska (oczywi¬ 
ście pamiętam, że Witkiewicz też był malarzem, ale w gruncie rzeczy 
występuje tutaj głównie jako krytyk, przywódca określonego ugrupowa¬ 
nia artystycznego). 

Wojciech Korneli Stattler swoją ocenę obrazu Matejki pt. Śmierć 


39 M. Bałucki, Korespondencje, „Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1885, 
nr 66, s. 12. 

40 M. Ilnicka, Jan Matejko, „Bluszcz” 1893, nr 46, s. 362. 

41 Z. Cieszkowski, „Kazanie Skargi” w Towarzystwie Zachęty Sztuk Pięknych w War¬ 
szawie, „Kraj” 1884, nr 43, s. 24. 

42 Klasycznym przykładem może tu być monografia pióra Tarnowskiego, w której 
znajdujemy dziesiątki uwag w stylu „głowa Wapowskiego przecudna - lubo stosunkowo 
wielka”, „noga za długa i za gruba, ale główka śliczna”, „zadarty nos nie jest piękny”, 
„jest zbytek - bylibyśmy szczęśliwi, gdyby było mniej” itp. 

43 Por. uwagi S. Witkiewicza w jego monografii Matejko (wyd. z 1908 i 1912 roku), 
wcześniej w: Sztuce i krytyce u nas z 1891 roku. 
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Wapowskiego zatytułował: O potrzebie gruntownej nauki w sztukach 
pięknych i po zdawkowych pochwałach powagi, życia i prawdy dzieła 
wytknął artyście błędy w kolorycie i kostiumie - „to nie jest farba jako 
koloryt znany w sztuce, ani też suknia, z którą w sztuce sympatyzować 
należy”, ponieważ „inaczej pojmują koloryt we Włoszech” 44 . Zarzucił 
mu też zaniedbania rysunku i perspektywy, błędy w wielkości figur oraz 
pomyłki w psychologii postaci, gdyż w Henryku Walezym „nie znać 
[...] człowieka, który potrafił nocną porą dosiąść rumaka i wydalić się 
z kraju” 45 . 

Z kolei Wojciech Gerson, bardziej życzliwie usposobiony do Matejki 
i jego twórczości, po pochwałach siły dziejowej obecnej w dziełach 
mistrza Jana i prawdy uczuć postaci podkreślał, że Matejko „nie dość ma 
wyrobione pojęcie o przestrzeni w obrazie”, a w recenzji powstałej 
w dwadzieścia lat później - iż u niego są „słaba perspektywa i światło¬ 
cień”, w związku z czym koloryt też „bywa czasem jaskrawo rażącym” 
lub „ciężko czarnym” 46 . Gerson, broniąc - podobnie jak Stattler - mo¬ 
delu malarstwa akademicko-włoskiego, analizował szczegółowo rysu¬ 
nek naszego malarza, który w wielu pracach, przy całym szacunku dla 
mistrzostwa Matejki, wydawał mu się niedobry, ponieważ sprawiał, iż na 
przykład w postaciach biskupów odwzorowywanych z pieczęci „wszy¬ 
stkim brakuje długości w goleniach i skrócenia w udach” 47 . 

Bliższy postawie bałwochwalczej był Władysław Łuszczkiewicz 
piszący o artyście: „czego ten człowiek nie widział, czego nie umiał”, ale 
i on oceniając Otrucie Bony przypominał, że w związku z tym obrazem 
zarzucano malarzowi „dość słusznie” brak powietrza, ciasnotę, „brak 
praktyki w rozkładzie kompozycji” 48 . 

Ciekawa jest też postawa Henryka Piątkowskiego, który widział w 
Matejce talent samorodny bez poprzedników i następców - jest to zresztą 
bardzo częste przekonanie wśród krytyków, dla których nasz malarz był 
geniuszem wywiedzionym z „instynktu narodowego ” 49 — arcymistrza 


44 W. K. Stattler, Przegląd artystyczny. O potrzebie gruntownej nauki w sztukach 
pięknych, „Pamiętnik Naukowy, Literacki i Artystyczny” 1867, s. 183. 

45 Ibidem, s. 188. 

46 Cytaty kolejno: W. Gerson, Jan Matejko i jego dzieła malarskie, „Kłosy” 1869, 
nr 194, s. 135 oraz tegoż, Jan Matejko - Studyum..., s. 4. 

47 W. Gerson, „Echo Muzyczne...”, nr 276, s. 16. 

48 Cytaty kolejno: W. Łuszczkiewicz, Jan Matejko. Szkic do życiorysu mistrza, s. 14 
oraz tegoż, Jan Matejko , s. 246. Według Łuszczkiewicza Matejko był „malarzem o sze¬ 
rokich horyzontach sztuki [...] mistrzem, który w każdym kierunku był wielkim, czego 
dotknął świeciło geniuszem” (cyt. za: Jan Matejko, s. 4). 

49 Por. Katalog Ilustrowany Wystawy Sztuki Polskiej od roku 1764-1886, Lwów 1894. 
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malarskiego, który „bogactwo linii kompozycyjnej, życie i charaktery¬ 
stykę twarzy i grup podnosił rozmaitością barw, przepychem strojów, 
akcesoryów”, „najwybitniejszą potęgę w dziedzinie sztuki naszego wie¬ 
ku”, chociaż jednocześnie uważał, że prawdziwy malarz to ten, który 
„treść obrazu uważa za środek do wypowiedzenia malarskich swych 
dążności i wierzeń — nigdy nie widząc w niej celu jedynego” 5 ^. 

Sądząc z tej i z wielu innych wypowiedzi, krytycy dziewiętnastowie¬ 
czni cierpieli na swoiste rozdwojenie jaźni wynikające z dążenia do 
niemożliwego w realizacji modelu akademickiego dzieła absolutnego. 
Pisałem o tym w innym miejscu 51 , a tutaj tylko przypomnę, że osoba 
i twórczość Matejki szczególnie ową schizofrenię prowokowała. Idea 
jako punkt wyjścia, ale ucieleśniona we wziętych z natury, werystycz¬ 
nych formach, opowieść o wydarzeniach, lecz „momentalność” ukazy¬ 
wanej sceny, perspektywa linearna oraz tradycyjny światłocień i konie¬ 
czność osiągania własnego, odbiegającego siłą rzeczy od tych założeń 
stylu (jednocześnie każde odejście od tzw. logiki światłocienia i zasad 
perspektywy zbieżnej traktowane jako przejaw maniery), ekspresja ko¬ 
loru i postaci oraz spokój, harmonia zarówno tonów barwnych, jak 
i w charakterystyce bohaterów. Właściwie nigdy nie zgodzono się na to, 
oprócz oczywiście bałwochwalców, że może istnieć twórczość tak dalece 
odbiegająca od wzorów akademickich, która nie respektuje osławionego 
„powietrza” w obrazie, nie przejmuje się - w imię prawdy dziejowej, 
a nie prawdy realnej - harmonizowaniem tonów barwnych i nie bardzo 
martwi logiką światłocienia. Za błąd poczytywano Matejkowski hor¬ 
ror vacui , przeładowanie szczegółami, nadmiar werystycznie ukazanych 
detali, brak punktu czy postaci kulminacyjnej na płótnach. Wszystkiego 
u malarza było „za dużo” i krytyka artystyczna często zachowywała się 
jak cesarz Józef II w Amadeuszu P. Shaffera, który uważał, że Mozart 
napisał za dużo nut. Oczywiście tłumaczono to „ognistością” ducha 
mistrza i jego pokrewieństwem z Michałem Aniołem, ale tłumaczenie to 
nie wszystkich przekonywało. Klasycznym przykładem może być tu 
postawa J. I. Kraszewskiego, który nie bardzo lubił twórczość Matejki 
i który najwyraźniej próbował jednak się do niej przekonać. Poczynając 
od słynnej wypowiedzi z 1866 roku na temat obrazu Rejtan - Upadek 
Polski - „nie jest to spełnienie przepowiedni Skargi, jest to obelżywy 


To wywodzenie z „instynktu narodowego” sztuki i osoby Matejki dawało niekiedy 
zabawne rezultaty. Otóż np. jeden z korespondentów „Kraju” (1884, nr 12) dowodził, że 
„Matejko” to nazwisko litewskie, a nie czeskie, takie jak Szyłejko, Miłejko, Wilejko, 
Możejko, Minejko itp. 

50 H. Piątkowski, op. cit ., s. 29 i 25. 

51 W. Okoń, Sztuki siostrzane ... 
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policzek przeszłości [...] jest to może piękny obraz, a zły uczynek. 
Policzkować trupa matki się nie godzi” 52 , pisarz, krytyk, znawca sztuki 
i malarz amator w jednej osobie przez całe życie zmagał się z „problemem 
Matejki”. Prywatnie nie cenił go zbyt wysoko, o czym przekonują nas 
opinie wygłaszane w listach do Teofila Lenartowicza. Jak pisał Krasze¬ 
wski, Matejko „maluje zamaszysto i bardzo w oczy wpadająco [...] 
najpiękniejsze jego postacie coś przesadzonego, karykaturalnego mają. 
Typy się powtarzają, charakter się powtarza. Wszystko zawsze zduszone. 
Tła nieszczęśliwe, dalsze plany chybione [...] Cała jego mądrość w tym, 
że z typów żywych studiuje i podnieść umie każdy typ do pewnej potęgi 
[...] ale że krzyczy i rozlega się na ogromnych płótnach i umie się 
postawić więc górą” 53 . Podczas gdy publicznie pod wpływem Unii 
lubelskiej uznał w Matejce przywódcę polskiej szkoły malarskiej, który 
„zwyciężył [...] nawet tych, dla których mniej był sympatycznym. - 
Znakomity ten talent ma słabe strony może, ale ponad niemi góruje 
i ducha wielką siłą i nadzwyczajnemi zaletami techniki” 54 . Kraszewski 
deklarował się jako „czciciel Angelica i Luinich” i już przez to samo nie 
mógł znaleźć się po tej samej stronie co czciciele Michała Anioła i Szek¬ 
spira. Nie lubił też krakowskich stańczyków, a malarza postrzegał jako 
w dużej mierze wykonawcę ich założeń historiograficznych 55 . Dlatego 
też lista zarzutów stawianych przez niego naszemu artyście musiała być 
dosyć długa. Nie był tu jednak osamotniony, choć w ostrych - najczę¬ 
ściej wynikających z niezrozumienia tematyki obrazów Matejki - słowach 
krytyki celowali głównie cudzoziemcy, to przecież i Polacy niekiedy po¬ 
zwalali sobie na słowa obraźliwe (oprócz oczywiście bałwochwalców). 

Już słynny pan Chotomski z Wielkopolski, ów polski Herostrates, 
przeszedł do historii dzięki wczesnemu nazwaniu mistrza Jana słowem 
„partacz” 56 , inni nazywali go barbarzyńcą, krzykaczem, oschłym zrzędą 


52 B. Bolesławita [J. I. Kraszewski], Rachunki z r. 1866 przez..., Poznań 1866 
(podaję za: Jan Matejko. Wypisy biograficzne, oprać, i przypisami opatrzył J. Gintel, 
Kraków 1955, s. 167). 

53 Podaję za: Józef Ignacy Kraszewski i Teofil Lenartowicz. Korespondencja. Do 
druku przygotował i komentarzem opatrzył W. Danek, Wrocław - Warszawa - Kraków 
1963, s. 198. 

54 B. Bolesławita [J. I. Kraszewski], Z roku 1869 Rachunki przez.... Rok 4, Poznań 
1870, s. 578. 

55 Jak pisał Kraszewski o sytuacji w literaturze polskiej -w Rachunkach z 1869 roku: 
„z całej literatury tegorocznej co było najśmielszem, najbardziej uderzającem? »Teka 
Stańczyka«, plwociny rzucone na rozdarte szaty przeszłości, negacja i sarkazm cynicz¬ 
ny - Poza tem, popioły i śmierć” ( ibidem , s. 565). 

56 O panu Chotomskim pisze J. Rogosz, op. cit. , opinia ta miała zostać wydrukowana 
w „Tygodniku Wielkopolskim”. 
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o twardych kościach i twardszym jeszcze wzroku, który „bez lapsusów 
nie byłby sobą” 57 , ślepowronem malującym obrazy przypominające ma¬ 
katę pożartą przez mole lub, jak Unia lubelska, „zabawną awanturę, na 
której jest chłop, czyli wnioskować możemy, iż chodzi tam o »symboli- 
zowanie myśli«”, a jednocześnie „można powiedzieć, po czemu łokieć 
aksamitu” 58 . 

Ta ostatnia opinia wyszła z ust Adama Chmielowskiego, późniejszego 
Brata Alberta, który dalej pisał o obrazie Matejki, że „odsunąć podpis, 
a będą jacyś ludzie bardzo srodzy, poubierani bardzo rozmaicie, którzy 
są w pokoju, w którym się coś odbywa” 59 . 

Zwolennicy nowej sztuki, jak widzimy, zatrzymali się na poziomie 
opisu preikonograficznego, udając, że nie słyszeli o ikonografii, bo 
o ikonologii ze zrozumiałych względów nie mogli jeszcze słyszeć. Ale 
ten sposób myślenia charakteryzuje również krytykę bardziej przychylną 
obrazom Matejki. Często zastanawiano się, które z dzieł mistrza wytrzy¬ 
małoby próbę odczytania go przez kogoś, kto nie zna naszej historii. 
Broniły się tu właściwie tylko trzy obrazy: Kazanie Skargi, Unia lubelska 
i Hołd pruski, z pewnym wskazaniem na Stańczyka. Inne wymagały 
komentarza, ten z kolei burzył „momentalność odbioru” ukazanego wy¬ 
darzenia i zakłócał spokój krytycznego sumienia zarówno ideorealistów, 
jak i pozytywistów. Najczęściej dochodziło jednak do „wielkiego materii 
pomieszania”, jak w recenzji Unii zamieszczonej w krakowskim „Cza¬ 
sie” w 1869 roku 50 . Krytyk chwali tu bogactwo figur, wielość szcze¬ 
gółów, siłę kolorytu, zauważając, że „tyle [...] rozsypano twórczości 
w kształtach, barwach, charakterach, że wstajesz wprawiony w zdumie¬ 
nie, jak ten podróżny, co przebywszy jałową pustynię, naraz się ujrzy 
otoczony wegetacją przedpotopowego lasu”. Następnie autor tej wypo¬ 
wiedzi porównuje Matejkę do Pawła z Werony, gani naszą (swoją) 
pozbawioną ideału, „suchotliwą” epokę i zauważa, że „znać, iż postacia- 


57 W „Prawdzie” z 1893 roku (nr 8, s. 90) znajdujemy taką oto wypowiedź na temat 
Autoportretu Matejki; „Jest to oschły zrzęda o twardych kościach i twardszym jeszcze 
wzroku, który zapewne [...] rozkazywać umie i mścić się jak impetyczny ojciec Kordelii, 
z tą różnicą, że prawdopodobnie zamknął się we własnym duchu, trawi się zżyma, 
podnieca i zaciska pięście”, tu też o lapsusach. 

58 Podaję za F. Woltyński, Adam Chmielowski (Brat Albert) jako malarz, Kraków 
1938, s. 41. 

59 Ibidem-, podobnie M. Sokołowski, oceniając Hołd pruski, pisał, że na tym obrazie 
widzimy „jakiś afrykański błękit” oraz barwy świetne, ale „na głośne brio, które przy 
bezpośrednim oświetleniu i południowym słońcu brzmi czasem jakby dźwiękiem cym¬ 
bałów i tam tamów z jednego końca płótna na drugi” („Czas” 1882, nr 108, s. 1). 

60 Ibidem, 1869, nr 191, s. 2. 
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mi temi coś niezwykle wstrząsa” (chodzi oczywiście o bohaterów obrazu) 
oraz że Matejko nie chciał kompozycji zimnej i „zrobił, co chciał zrobić”. 
Artysta jest dla krytyka malarzem, który nie lubi idealizować, ale „nic 
nie ma puszczonego na chybił trafił, z każdego pociągu pędzla umiałby 
się wytłumaczyć”. W obrazie współistnieją „prawda realna” zdobyta 
studiami i przeszłość dopominająca się o odrobinę poezji, realizm walczy 
o lepsze z „poezją ideału historycznego”, element tragiczny z harmonią 
barw. Jednocześnie krytyk jakby mimochodem zaznacza, mając w pa¬ 
mięci najwidoczniej zarzuty czynione wcześniej naszemu malarzowi, że 
„w izbie sejmowej powietrza dosyć” 61 . 

Jak widzimy, recenzenci sztuki w XIX wieku odpowiadali w swoich 
artykułach na swoistą, egzystującą w ich świadomości ankietę, a intere¬ 
sujący zestaw pytań takiej ankiety odnotował w 1876 roku lwowski 
krytyk - Józef Rogosz, który zalecał pytać o to: czy na obrazie „osoby 
żywe i scharakteryzowane odpowiednio do wybranej chwili”, czy je 
artysta „ugrupował tak, jak tego akcja wymaga”, „czy obraz tłumaczy się 
sam przez się”, „czy główny bohater nie przytłoczony przez podrzędniej¬ 
sze postacie” - gdyż wtedy nie byłoby harmonii, na koniec, czy malarz 
„wszystko dobrze wyrysował i wymalował, nie zapominając także o ar- 
chitektonice” 62 . 

Matejko w tej ankiecie nie zawsze mógł wypaść zadowalająco. 
Wprawdzie świetnie charakteryzował postacie - jest to cecha dodatnia, 
na którą godzą się jego najwięksi przeciwnicy - malował, jako „geniusz 
ognisty”, bohaterów żywych, czasami niestety obdarzonych nadmierną 
ekspresją burzącą powagę ukazywanych zdarzeń, jednak jego pierwszo¬ 
planowi bohaterowie często byli przytłaczani przez inne postacie, a co 
do rysunku i „wymalowania” toczono spory. Omówienie wszystkich 
niuansów tych sporów to temat godny osobnego opracowania, dlatego 
w tym momencie skoncentruję się na wybranym problemie technicznym, 
jakim jest słynna Matejkowska linia. 

Najogólniej mówiąc, przyznawano twórcy Bitwy pod Grunwaldem 
absolutne mistrzostwo rysunku i umiejętność operowania linią w sposób 
niedościgły. Niekiedy tylko pojawiały się głosy, że może linia Matejki 
jest pełna niepokoju, łagodzone innymi wypowiedziami, iż tak jak histo¬ 
ria nasza była niespokojna, tak i środki artystyczne mistrza muszą odpo¬ 
wiadać jej charakterowi 63 . Szukano jednak słabych linii w jego obrazach 
i, niestety, często je odnajdywano. Na przykład cytowany już przeze mnie 


61 Ibidem. 

62 J. Rogosz, op. cit., s. 159. 

63 Por. „Czas” 1893, nr 251. 
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Rogosz znalazł w rysunkach mistrza tylko jedną słabą linię: jest nią - 
według niego - „linia pionowa, biegnąca u ludzi od tyłu głowy do pięt”, która 
należy do najtrudniejszych, ponieważ „sama jedna osadza człowieka” 64 . 
Czcicielem linii Matejki był - przy pewnych zastrzeżeniach - Henryk 
Struve, z którego wprawdzie niemiłosiernie kpił Witkiewicz, ale który 
znakomicie realizował model krytyka idealistyczno-realistycznego, ana¬ 
lizującego symbolikę linii „szerokich”, „odśrodkowych” i „dośrodko¬ 
wych”. Jak pisał na przykład Struve, analizując Bitwę pod Grunwaldem: 
na obrazie tym „linie niby promienie koła, biegną ze wszystkich stron ku 
sobie w kierunku dośrodkowym, aby zwartą siłą uderzyć w jedno wspól¬ 
ne ognisko swego ruchu, w punkt stanowczy, wokoło którego wszystko 
się obraca, bo tym punktem jest - serce Wielkiego Mistrza” 65 . Dla 
Struvego linie w obrazach Matejki zyskiwały walor symboliczny, nie 
przestając być jednym z elementów akademickich podstaw warsztato¬ 
wych, dla innych krytyków rysunek i linia artysty były jego „główną 
forsą” 66 , mimo że zauważano ich „nietypowość” i brak klasycznego 
spokoju. Tym bardziej iż szybko zwalczono poglądy „płytkich realistów” 
i obawy akademickich klasycystów, dowodząc, że geniusz mistrza „stoi 
ponad wszelką linią umiejętności” 67 , a jego maniera to nieśmiertelna, 
konieczna forma, w jakiej musiały się wyrazić nasze chaotyczne i skom¬ 
plikowane dzieje. 

Mistrz Jan jawił się krytyce nie tylko jako nowy Wulkan, Orzeł czy 
Dąb rozłożysty, ale przede wszystkim jako Wskrzesiciel czy wręcz 
Chrystus naszej historii i sztuki. To jemu udało się podnieść z martwych 
postaci dawnych Polaków, to on „wskrzesił Polskę w barwie i linii” 68 , to 
on zaklął tłumy duchów, aby mogły przemówić do skarlałych i zgnębio¬ 
nych ludzi dziewiętnastego wieku 69 , to on po namalowaniu obrazów, 
„stojąc przy dziejów ojczystych trumnie”, mógł „w przyszłości spoglą¬ 
dać dumnie/Pewny wieczystej pamięci” 70 . 


64 J. Rogosz, op. cit., s. 177. 

65 H. Struve, Obraz Matejki „Bitwa pod Grunwaldem”, „Kłosy” 1879, nr 714, s. 157. 

66 „Przegląd Powszechny” 1884, t. IV, s. 311. 

67 A. Gawiński, op. cit., s. 4. 

68 L. Stasiak, op. cit., s. 17. 

69 Jak pisała w jednym z listów do Seweryna Markiewicza Narcyza Żmichowska pod 
wpływem Matejkowskiej Unii lubelskiej: „jest taka niezaprzeczona obecność w tych po¬ 
staciach, a taka wielkość już nieobecnej przeszłości - że się ma poczucie niby zakłopo¬ 
tania, niby wstydu, niby pokory, co tu zrobić ze swoją nędzną, na moskiewskim paszpor¬ 
cie opisaną figurą” (podaję za: N. Żmichowska, Listy do rodziny, t. 2, Kraków 1885, 
s. 192, list z 13.10.1869 r.). 

70 Marya Elżbieta, Fragmenty wiersza ku czci Jana Matejki przez..., „Kraj” 1883, 
nr 26, s. 19. 
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Klasyczny przykład zarówno tej retoryki, jak i ukrytego za retorycz¬ 
nymi figurami sposobu odczytywania osoby i dzieła malarza, znajdujemy 
w wierszu A. Dobrowolskiego pt. Na śmierć Jana Matejki , w którym 
czytamy o artyście, że: 

Na mroczne głębie przeszłości dziejowej 
Rozwarł grobowców spleśniałe podwoje, 

Rozświetlił szatni wnętrze i zbrojowni, 

Pieczęci bruzdy, pergaminów zwoje, 

I mgły rozproszył ze zwycięstw widowni. 

Z ruin, ze szczątków, z tego co się kruszy, 

Brał formę sobie, a dla formy - duszy 
Szukał i znalazł w dziejów sławnych księdze, 

W miłości kraju, w natchnienia potędze 71 . 

Matejko rozsunął zasłony, jakimi okryta była przeszłość, wydobył 
z grobu dawną Polskę, ukazał jej chwałę, wielkość, jej przewiny i grze¬ 
chy, a motyw mogiły, z której wydobywają się - dzięki sile jego pędzla - 
zastępy Królów, Hetmanów, Kasztelanów, jest tak popularny, że aż 
niekiedy doprowadzany do absurdu. Specjalistą był tu nieoceniony Gorz- 
kowski, który we wskazówkach do Wernyhory pozwolił sobie na uwa¬ 
gę, że malarz „poruszył już z grobu wszystkich prawie u nas najwię¬ 
kszych bohaterów; zajrzał do głębi ich serca, umysłu, rozpatrzył wszy¬ 
stkie czyny ich ducha na ziemi, a nawet przeglądnął ich ruchomości, strój 
ich i szaty” 72 . Wskrzesiciel i Atlas zarazem - mistrz Jan miał nieść na 
swych barkach całą przeszłość dziejową 7 **, jawił się więc poczciwemu 
sekretarzowi jako Wielki Szatny, który szpera w garderobach przeszłości 
w poszukiwaniu motywu i natchnienia. 

Matejce wolno było jednak więcej niż innym, ponieważ był jedno¬ 
cześnie „wszechpolakiem”, „wysłańcem niebiańskim”, „arcykapłanem 
sztuki narodowej”, „mocarzem z Bożej łaski” i „Słowackim, który prze¬ 
stał pisać” 74 . Wszystkich tych cech nie chcieli dojrzeć w mistrzu Janie 


71 A. Dobrowolski, Na śmierć Jana Matejki przez Autora „Do starego pokolenia ”, 
Kraków 1894, s. 4. 

72 M. Gorzkowski, Wskazówki do nowego obrazu Jana Matejki „ Wernyhora”, s. 25. 

73 Por. „Biesiada Literacka” 1877, nr 55, s. 53. Jak pisał o Matejce, komentując Hołd 
pruski M. Sokołowski: „jak ślepy lirnik z Chios staje on na przełomie historii i całą jej 
heroiczną epokę stawia przed oczyma nowych pokoleń w wielkich i za nieśmiertelne 
wzory mogących służyć przykładach [...] Cała przedrozbiorowa przeszłość zmartwych¬ 
wstaje na jego obrazach po raz pierwszy w skończonych i olbrzymich kształtach i budzi 
otuchę i wiarę” („Czas” 1882, nr 108, s. 1). 

74 Określenia kolejno wg: M. Gorzkowski, Wskazówki do nowego obrazu Jana 
Matejki „ Wernyhora L. Dunin-Borkowski, Mowy [...] (1867-1887), Lwów 1897; J. B. Za¬ 
leski, Mistrzowi Janowi Matejce , „Czas” 1880, nr 148; A. Gawiński, op. cit. 
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cudzoziemcy, przez co narażali się na surową krytykę oraz rozliczne 
nagany odnoszące się zarówno do ich znawstwa sztuki, jak i charakteru 
w ogóle. I znowu - style odbioru sztuki Matejki prezentowane przez 
obcych krytyków to kolejny nie napisany rozdział monografii Matejki, 
wymagający szczegółowych studiów, obejmujących zarówno prasę nie¬ 
miecką i francuską, jak i czeską czy węgierską oraz austriacką, których 
przykładem może być artykuł Marka Zgórniaka poświęcony opiniom 
francuskiego krytyka - Maxime Du Campa o naszym malarzu 75 . Z kolei 
reakcje polskiej prasy na obficie cytowane wypowiedzi zagranicznych 
recenzentów to najczęściej przejaw swoistej ksenofobii i obrony malarza 
postrzeganego jako „samoistny artysta narodowy” przed zakusami pro¬ 
fanów, którzy zarówno nic nie rozumieją z polskiej historii, jak i nie są 
w stanie ogarnąć ogromu idei zawartych w jego płótnach. Najczęściej 
wskazywano, iż na przykład Francuzi - naród o skrajnie odmiennym od 
polskiego charakterze - tak są zajęci kontemplowaniem piękna cielesne¬ 
go, że nie mogą dojrzeć praw i potrzeb duchowych, podczas gdy Niemcy, 
choć patrzą głębiej, powodowani są nienawiścią rasową i duchem zemsty, 
przez co nie mogą w pełni ocenić wielkości naszego malarza. Przykła¬ 
dowo Stanisław Krzemiński, omawiając Matejkę i Grunwald, przypomi¬ 
na, że „jakiś Francuz” miał o tym obrazie zawołać: „C’est barbare!” 
i przez to samo „tym okrzykiem potępił nie Matejkę, ale siebie i swoich - 
tę modę bezecną, która duszę ze sztuki wypędza i pięknemu jej tylko 
ciału hołduje” 76 , podczas gdy Zygmunt Cieszkowski, podsumowując 
zebrane przez siebie „obce głosy o Matejce”, w części odnoszącej się do 
prasy francuskiej pisze, że: „Francuzom nie trafia do przekonania twardy 
język cierpiących lub do czynu powołanych narodów” 77 . Z kolei W. Łu- 
szczkiewicz, traktujący naszego malarza jako artystę na wskroś narodo¬ 
wego, podkreślał, że przez to „nienawiść rasowa Niemców się na nim 
skupiła”, a bardzo wielu krytyków obsesyjnie wręcz odżegnywało się od 
wszelkich posądzeń Matejki o wpływy, jakie na nim miała wywrzeć 
twórczość takich artystów, jak Piloty czy Kaulbach 78 . Oczywiście rzecz 
całą nieco upraszczam, jednak właśnie taki ton w naszej krytyce domi¬ 
nował, przy jednoczesnej bardzo uważnej lekturze wszystkich, nawet 


75 M. Zgórniak, „Leseul effort depeinture historiąue”. Maxime Du Camp o Matej¬ 
ce, [w:] Sztuka i historia. Materiały Sesji Stowarzyszenia Historyków Sztuki Kraków, 
listopad 1988, Warszawa 1992, s. 145 i n. 

76 S. Krzemiński, Nowe szkice literackie, Warszawa - Kraków 1991, s. 259. 

77 Z. Cieszkowski, Obce głosy o Matejce..., s. 40. 

78 W. Łuszczkiewicz, Jan Matejko. Szkic do życiorysu mistrza, s. 16; por. też M. Waw- 
rzeniecki. Czy słusznie twierdzą Niemcy, że Matejko i Siemiradzki są uczniami Pilotego 
w Monachium?, „Tygodnik Ilustrowany” 1908, nr 9, s. 179-180. 
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najmniejszych wzmianek, jakie na temat naszego malarza ukazywały się 
w obcej prasie. Nie przyjęła się też lansowana przez np. W. Stasowa teza 
o artyście jako przywódcy polskiej szkoły narodowej 79 , raczej przeważał 
pogląd, że Matejko nie miał poprzedników ani też nie będzie miał 
następców. Artysta jawił się tutaj jako klasyczny self-made man, który 
z głębin ducha wywiódł swoją sztukę, dziejopis natchniony przez Opa¬ 
trzność i co najwyżej jeszcze przez Kraków, ale już tu poglądy były 
zróżnicowane. 

Wprawdzie jedni, jak Łuszczkiewicz, twierdzili, iż „Matejko zlał się 
z pomnikami grodu” nad Wisłą 80 , jednak inni dowodzili, że nawet to 
słynne i wspaniałe miasto nie do końca ukształtowało mistrza Jana. Kraków 
to - jak wiadomo - upodobanie do ceremonii, smutek, powaga, ale 
i duch wieków, który niekiedy miał szeptać malarzowi na ucho opowie¬ 
ści o dawnych ludziach i zdarzeniach. Z opowieści tych powstawały 
obrazy ukazujące, jak przystało na twórcę „ognistego”, ludzi żywych, 
obdarzonych prawdą, energią, wspaniałością i mocą. Jak to określał 
S. Krzemiński: „Wszystko żyje w jego sztuce, nawet to, co martwem jest 
w naturze” 81 ; musimy również pamiętać, że - jak sądzono - materiał 
zbierany zarówno przez historyka, jak i parającego się malarstwem 
o tematyce historycznej malarza sam w sobie jest zimny i martwy, i do¬ 
piero talent badacza lub artysty powołuje go niejako do istnienia, dopiero 
on „potrafi wydobyć iskrę życia z gruzów dziejowego »rumowiska«”, on 
z siłą „tajemniczego jasnowidzenia odtwarza zmarłą dobę” 82 . Tutaj też 
jest miejsce dla słynnych „charakterów” uchwyconych przez Matejkę, 
dla owych wyrazistych głów i twarzy, na „typy idealne” nawet, jak chciał 
Gorzkowski, „trupa rycerza” 83 , jednak wątek ten, jako dość dobrze 
omówiony już przez historię sztuki, pozwolę sobie pominąć 84 . Dość 
powiedzieć, że „odczytywanie” dzieł mistrza Jana to przede wszystkim 
psychologiczna, zdroworozsądkowa analiza charakterów i typów posta- 


79 Na temat opinii W. Stasowa o Matejce por. W. Jaworska, W. Stasow i Riepin 
o Matejce , Warszawa 1953. 

80 W. Łuszczkiewicz, Jan Matejko . Szkic do życiorysu mistrza, s. 4, jak pisał dalej 
autor Szkicu : Matejko „należał do osobliwości i pamiątek miasta, a gdy go zabrakło, to 
jakby runął jeden z gmachów, pełen wspomnień dawnej wielkości”. 

81 S. Krzemiński, op. cit ., s. 290. 

82 J. Kotarbiński, Jan Matejko - szkic literacki przez..., „Kraj” 1883, nr 36, s. 2. 

83 Jak pisał Gorzkowski o Bitwie pod Grunwaldem: „typ nawet trupa rycerza w oso¬ 
bie Lichtensteina jest idealnie namalowany” ( Wskazówki do obrazu Jana Matejki „Bitwa 
pod Grunwaldem ”, s. 25). 

84 Por. M. Poprzęcka, „/ ciągle widzę ich twarze...”, [w:] Sztuka i historia..., 
s. 111 i n. 
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ci, od której nie był wolny żaden ówczesny krytyk, bez względu na 
orientację i wyznawane kryteria oceny estetycznej. 

M. Du Camp, omawiając Rejtana Matejki, po erudycyjnej analizie 
treści dzieła pisał, że artysta „chcąc zrobić obraz równocześnie history¬ 
czny i alegoryczny, tak skomplikował swój temat, że stał się on prawie 
niezrozumiałym [...] Wszystko jest pomieszane i chaotyczne w tej kom¬ 
pozycji, której malarz nie umiał tak dalece uogólnić, aby stworzyć 
alegorię, a którą zaciemnił nadzwyczajnie chcąc zachować jej charakter 
obrazu historycznego. Trzeba umieć wybrać i nie mieszać dwóch różnych 
i wzajemnie sprzecznych rodzajów” 85 . Wypowiedź ta podsumowują¬ 
ca pewien etap dyskusji na temat malarstwa historycznego w ogóle, 
ma swoje wcześniejsze odpowiedniki w krytyce polskiej. Na przykład 
L. Siemieński uważał, że „przymieszka alegorii do historii ubliża maje¬ 
statowi ostatniej”, ponieważ albo możemy mówić o ścisłości historycz¬ 
nej, albo też nie, alegoria zaś dobra jest dla obrazów fantastycznych, a nie 
o tematyce historycznej 86 . Podobnego zdania był J. Szujski, który zarzu¬ 
cał Reytanowi, że łączy „historyczność chwili z allegoryą, a jedna drugą 
ogranicza i krępuje” 87 . Tak więc scjentyczny i dążący do absolutnej 
prawdy duch wieku, który nie wzdragał się przed zdrowym rozsądkiem, 
wytrącił dość wcześnie z rąk krytyków, wydawałoby się oczywiste na¬ 
rzędzie badawcze, do którego z dużym trudem musimy po stu latach 
powracać. 

Podsumowując to, co zostało powiedziane, chciałbym zaznaczyć, że 
jest to wypowiedź niesłychanie skrótowa i jedynie sygnalizująca wiele 
zagadnień, iż „style odbioru” twórczości Matejki niezbyt pasują do 
klasyfikacji przeprowadzanych przez teoretyków i historyków literatury, 
ponieważ występuje tu wyraźny rozdźwięk pomiędzy oceną jego dzieł 
od strony ideowej i formalnej. Idee oceniano najczęściej w kategoriach 
stylu romantyczno-ekspresyjnego, formę - w kategoriach akademicko- 
-klasycznych lub realistyczno-pragmatycznych 88 . Ocena jednej sfery ist¬ 
nienia tych dzieł wpływała również na drugą, przez co powstawał jedyny 


85 Podaję za: M. Zgórniak, op. cit ., s. 150, tam też interesujące uwagi na temat 
rozróżniania w akademickiej teorii historycznego i alegorycznego typu przedstawień. 

86 L. Siemieński, „ Upadek Polski”. Obraz historyczny Jana Matejki , „Czas” 1866, 
nr 281, s. 1. 

87 „Przegląd Polski” 1866, podaję za: S. Tarnowski, Matejko, s. 112. 

88 O stylach odbioru „klasycystycznym”, „ekspresyjno-romantycznym”, „realisty- 
czno-pragmatycznym” pisze J. Bachórz w artykule pt. Jak czytano powieści Józefa 
Korzeniowskiego , [w:] Problemy odbioru i odbiorcy. Studia , pod red. T. Bujnickiego 
i J. Sławińskiego, Wrocław - Warszawa - Kraków - Gdańsk 1977, w tomie tym też bogata 
bibliografia na temat krytycznoliterackich „stylów odbioru”. 
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w swoim rodzaju splot sądów wartościujących, wskazań, oczekiwań 
i nadziei. W epoce nie udało się wypracować narzędzi opisu adekwatnych 
do struktury obrazów Matejki, ale uderzmy się w piersi (swoje), czy nadal 
nie mówimy albo o Matejce jako historyku i dziejopisie, albo o Matejce 
malarzu, w najlepszym przypadku akademickim-nietypowym 89 . Tym 
bardziej że jego twórczość jest niesłychanie podatna na odczytania ko¬ 
niunkturalne, instrumentalne i aktualizujące, przez co nie wiadomo nie¬ 
kiedy, czy był ktoś taki, jak Jan Matejko, malarz historyczny z Krakowa, 
czy może nigdy na świecie go nie było, a tylko Duch się wcielił w formę 
konieczną i następnie rozpłynął w przestworzach, w których tyle innych 
idei oczekuje na kolejne wcielenia. 


89 Por. na ten temat uwagi J. Krawczyka w książce Matejko i historia, Warszawa 
1990, również wiele studiów w Sztuce i historii.... 








Wiktorianie i antyk 


Płonąć zawsze twardym płomieniem 
klejnotu, podtrzymywać tę ekstazę, 
oto sukces w życiu. 

W. Pater 

Jest rok 1861. Frederic Leighton, późniejszy prezydent Akademii Kró¬ 
lewskiej, baronet i jeden z najciekawszych malarzy epoki wiktoriańskiej 
kończy malować obraz zatytułowany Lieder ohne Wór te nawiązujący do 
il. 29 skomponowanych przez F. Mendelssohna Pieśni bez słów. W tym samym 
roku w Paryżu ukazuje się drugie wydanie Kwiatów zła Ch. Baudelaire’a 
poszerzone o 35 wierszy, lecz bez utworów potępionych przez sąd w cza¬ 
sie słynnego procesu, jaki miał miejsce po opublikowaniu w 1857 roku 
wydania pierwszego. Na paryskim Salonie prezentowany jest obraz 
G. Boulangera o nieco przydługim tytule Próba „Flecisty” i „Żony 
Diomedesa ” u Jego Książęcej Mości księcia Napoleona w atrium jego 
domu na avenue Montaigne, o którym T. Thore, zwolennik sztuki reali¬ 
stycznej i przez to niezbyt entuzjastycznie odnoszący się do tematyki anty¬ 
cznej w sztuce, pisał: „[...] jest to święto prawdziwe i w ten oto sposób 
starożytność mogła być studiowana z natury i według osób żyjących, 
przebranych za starożytne. W istocie rozpoznaje się pana Theophile’a 
Gautiera, aktorów i aktorki Comedie Franęaise, wszystkich całkowicie 
dostrojonych do tego rzymskiego pałacu, w kostiumach ze swych ról, 
archeologicznie studiujących postawy i gesty” 1 . Znamy nawet nazwiska 
aktorek i aktorów studiujących w Paryżu w atrium księcia Napoleona 
starożytność - są to Madelaine Brohan, Marie Favart, Got i Samson, 
wiemy również, że obraz podobał się, co specjalnie nie dziwi, samemu 


1 T. Thore [W. Burger], Salon de 1861. Cytat kat. wyst. Equivoques, Paris 1973, nlb.; 
podaję za: M. Poprzęcka , Akademizm, Warszawa 1989, s. 148-149. 
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Gautierowi, który uważał, że: „wszystkie szczegóły architektoniczne są 
oddane wyraźnie, lekko, precyzyjnie, tak że strona malarska nie ucier¬ 
piała od strony archeologicznej i daje w rezultacie harmonię bardzo 
trudną do osiągnięcia w dekoracji polichromowanej. Postacie mają styl 
i charakter zamierzony i rzadko kiedy pastisz antyku był równie udany” 2 . 

W tym samym roku publiczność miała zatem szansę zapoznać się 
z trzema dziełami, z których pierwsze jest jednym z najciekawszych 
obrazów epoki wiktoriańskiej, drugie arcydziełem poezji europejskiej, 
a trzecie akademicką prezentacją nie tyle antyku, co pastiszu antyku, 
jakim były utwory Gautiera. 

Kwiaty zła zadedykował Baudelaire „Poecie Doskonałemu. Nie¬ 
omylnemu Czarnoksiężnikowi Literatury Francuskiej” - T. Gautierowi, 
a dedykacja mogła tu wprawdzie być gestem kurtuazji wobec znanego 
krytyka i poety 3 , ale na pewno była też formą wypowiedzi w toczącym 
się od wielu lat sporze na temat hasła tzw. sztuki dla sztuki, znajdujemy 
bowiem w tomie wiersz zatytułowany Oddźwięki ( Correspondances ), 
w którym czytamy: 

[...] Jak oddalone echa, wiążące się w chóry, 

Tak sobie w tajemniczej, głębokiej jedności, 

Wielkiej jako otchłanie nocy i światłości, 

Odpowiadają dźwięki, wonie i kolory 

oraz w pierwszej strofie tego sonetu, że: 

Natura jest świątynią, kędy słupy żywe 
Niepojęte nam słowa wymawiają czasem. 

Człowiek wśród nich przechodzi jak symbolów lasem, 

One mu zaś spojrzenia rzucają życzliwe 4 . 

Baudelaire w swoich Correspondances nie zawahał się jednym tchem 
wypowiedzieć prawdy o „świątyni natury”, w której człowiek przechadza 
się, nasłuchując tajemnego głosu płynącego z głębi jej żywych kolumnad 


T. Gautier, Abecedaire du Salon de 1861. Cytat za kat. wyst. Equivoques, s. 149. 
Por. też L Ecole des Beaux-Arts du XIX Q siecle. Les Pompiers (wstęp i teksty przy 
reprodukcjach obrazów C. Ritzenthaler), Paris, Editions Mayer, s. 58-59. 

Jak pisze J. Brzozowski: „niektórzy krytycy zwracają uwagę, że w dedykacji 
Kwiatów zła Gautierowi było nieco wyrachowania: poeta będący po sukcesie Emalii 
i kamei u szczytu sławy i oficjalnego uznania stawał się w ten sposób »patronem« tego 
tomu, sankcjonując swym autorytetem poezję, która po świeżym procesie Pani Bovary 
kazała słusznie podejrzewać autorowi możliwość cenzuralnych kłopotów” (podaję za: 
J. Brzozowski, Posłowie, [w:] Ch. Baudelaire, Kwiaty zła, przekł. A. Lange, wybór 
M. Leśniewska i J. Brzozowski, Kraków 1990, s. 474). 

4 Ch. Baudelaire, Oddźwięki (Correspondances ), [w:] Kwiaty zła, s. 21. 
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oraz o dręczącej mistyków, filozofów i artystów myśli, że wszystko jest 
jednością, a zasada powszechnej analogii dotyczy zarówno obiektywne¬ 
go sposobu istnienia świata, jak i pośrednio nas samych. Z kolei Leighton 
pragnął - sądząc z uwag o Pieśniach bez słów, jakie przesłał w liście do 
swojego przyjaciela Edwarda von Steinie - za pomocą subtelnych kolo¬ 
rów i płynnych, delikatnych form uzyskać lub, dokładnie mówiąc, „prze¬ 
tłumaczyć” oczom widzów coś z przyjemności, jakich doznaje bohaterka 
obrazu, słuchając śpiewu ptaków i szmeru wody spływającej do amfory 5 . 
Zrodzona w naturze muzyka, wraz z harmonią barw, spokojnym klasycy- 
zującym tłem i całym antycznym sztafażem, miała sprzyjać synestezyj- 
nej pełni doznań bliskich fortepianowym utworom Mendelssohna, pełni 
wynikającej z widzianej przez pryzmat „szlachetnej prostoty i spokojnej 
wielkości” sceny 6 , która dziejąc się w przywołanej ponad wiekami sta¬ 
rożytności, mogła się również wydarzyć w jednym z bajkowych pałaców 
ery wiktoriańskiej - w domach Lawrence’a Alma-Tademy, samego Leigh- 
tona czy u miłośnika francuskich „pompeistów” - księcia Napoleona 
przy avenue Montaigne. 

F. Leighton - wychowanek szkół i akademii malarskich w Berlinie, 
Frankfurcie, Brukseli, Rzymie i Paryżu 7 - dążył przez całe życie do 
malowania obrazów w „wielkim stylu”, poprawiania natury przez nią 
samą oraz do bycia „dzieckiem swoich dni”, ale nie w prymitywny, re¬ 
alistyczny sposób, lecz przez wsłuchanie się w wewnętrzne rytmy współ¬ 
czesności, dla której, obok nadmiernego zgiełku i brzydoty, charaktery¬ 
styczne było podskórne dążenie do klasycznego, harmonijnego piękna, 
którego kapłanami i wyznawcami byli obok Leightona tacy malarze, jak: 
E. J. Poynter, W. Etty, A. Moore, L. Alma-Tadema, G. F. Watts, a na kon¬ 
tynencie: J. L. Gerome, T. Couture, A. Cabanel, T. Chasseriau, A. Feuer¬ 
bach, H. Siemiradzki i wielu innych. Jest to o tyle intrygujące, że już od 
lat czterdziestych XIX wieku modne jest słynne, zadane przez J. Ber- 
choux, a powtórzone przez H. Daumiera pytanie: „Któż nas wybawi od 
Greków i Rzymian?”, a w 1857 roku Edmund i Juliusz de Goncourt, owi 
„eklektycy wyrafinowani”, opisując Salon paryski, pisali o „resztkach po 
Anakreoncie”, obrazach ukazujących „jakieś zagadki na płótnie, pyłek 


5 List do Steinlego przytaczają Leonee i Richard Ormond w swej podstawowej mono¬ 
grafii życia i twórczości Leightona, opis obrazu znajduje się również w przewodniku po 
Tatę Gallery; por. L., R. Ormond, Lord Leighton, New Haven and London 1975, s. 60 
i S. Wilson, Tatę Gallery. An Illustrated Companion, Tatę Gallery, London 1989, s. 94. 

6 „Szlachetna prostota i spokojna wielkość” to słynna charakterystyka sztuki grec¬ 
kiej dokonana przez J. J. Winckelmanna. 

7 Por. L., R. Ormond, Lord Leighton-, też Ch. Newall, The Art ofLord Leighton, New 
York 1990. 
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na skrzydle szarego motyla; antyk i mitologia od strony drobiazgów im 
nie znanych: chrabąszcze uwiązane na sznurku, którymi dzieci ciskają 
w marmurowe ściany Partenonu” 8 . 

Nie sposób jest tu oczywiście przeprowadzić dogłębnej analizy twór¬ 
czości wszystkich wymienionych tu „klasycyzujących akademików” 
i „antykizujących neoklasycystów”, tym bardziej że mimo wspólnego, 
wywodzącego się z akademickich zasad i reguł umiłowania dla antyku, 
różnią się oni bardzo zarówno w doborze „antycznych” tematów, jak 
i w sposobie ich ujęcia, pisząc bowiem o nich, w zasadzie pisaliby¬ 
śmy historię europejskiego malarstwa akademickiego. Chciałbym jedy¬ 
nie zwrócić uwagę na to, że obok Francji właśnie Anglia stała się w pewnym 
momencie azylem spóźnionych „pompeistów”, tych - jak ich określano - 
„marble painters” 9 , wspaniałych eklektyków, przed którymi malowidła 
Pompei, rzeźby Partenonu, figurki z Tanagry, podobnie jak Idylle Teo- 
kryta, obrazy Ingresa czy rysunki Flaxmana nie miały tajemnic. Intere¬ 
sujący jest tu szczególnie moment, kiedy to Gautierowskie hasło zerwa¬ 
nia z niskim utylitaryzmem sztuki oraz z przyziemnością pospolitych 
tematów zaczęło przybierać wyraz bliski dwudziestowiecznym, auto- 
nomizującym walory malarskiego tworzywa teoriom. I znowu dobry 
duch i patron mojego artykułu - Baudelaire będzie nam tu pomocny, 
ponieważ pisał on, że „biada temu, kto szuka w antyku czegoś więcej niż 
czystej sztuki, logiki, metody ogólnej. Zbyt zagłębiając się w przeszłość, 
zapomina o dniu dzisiejszym; wyrzeka się wartości i przywilejów, jakie 
daje chwila obecna” 10 . Być może malarze angielscy poszukiwali w anty¬ 
ku czystej sztuki, logiki i metody ogólnej - dbając zarazem o wartości 
i przywileje związane z chwilą obecną, ale nie uprzedzajmy faktów. 
Przypomnę tu jedynie, że formuła „sztuki dla sztuki”, której wyraźne 
sfromułowanie nastąpiło w 1834 roku w Przedmowie do Panny de Mau- 
pin, nawiązująca zarówno do dawniejszych filozofów (E. Kant, G. Her¬ 
der), jak i artystów oraz estetyków takich, jak na przykład A. J. Carstens czy 
G. E. Lessing, była w gruncie rzeczy formułą „sztuki dla piękna”. Jak 
pisał w artykule O pięknie w sztuce w 1847 roku Gautier: „sztuka dla 


8 

E., J. de Goncourt, Dziennik. Pamiętniki z życia literackiego , wybór i przekład 
J. Guze, Warszawa 1988, s. 69. 

9 Por. W. Gaunt, Victorian Olympus , London 1952, też G. M. Ackerman, The Life 
and Work of Jean-Leon Gerome with a Catalogue Raisonne, Southeby’s Publications, 
London 1986. „Pompeistami” określano we Francji malarzy wywodzących się ze szkoły 
Gerome’a; por. G. M. Ackerman, op. cit., również J. C. Sloane, FrenchPainting between 
the Past and the Present. Artists, Critics and Traditions from 1848 to 1870 , Princeton, 
New Jersey, Princeton University Press 1951, s. 30 i n. 

10 Podaję za: Ch. Baudelaire, O sztuce. Szkice krytyczne , s. 205. 
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sztuki to nie znaczy forma dla formy, ale forma dla piękna, niezależna 
od wszelkiej obcej idei, wszelkiego uwikłania w służbę jakiejkolwiek 
doktryny, wszelkiego bezpośredniego pożytku. Żaden mistrz ani uczeń 
nowoczesnej szkoły nigdy inaczej nie rozumiał tej formuły osławionej 
przez nieinteligentną i nieuczciwą polemikę” 11 , podczas gdy dla autora 
Kwiatów zła: „piękno składa się z elementu wiecznego, niezmiennego, 
którego ilość jest nader trudna do określenia i elementu zmiennego, 
zależnego od okoliczności, którym będzie moda, moralność, namiętność, 
wzięte oddzielnie lub wszystkie razem” 12 , a pod tymi sformułowaniami 
niewątpliwie mogliby się podpisać ówcześni angielscy „marble pain¬ 
ters”, którym czyste piękno nieustannie kojarzyło się ze sztuką antyczną 
(element wieczny), a klasyczne formy jawiły się jako dogodny środek dla 
wyrażania jak najbardziej dziewiętnastowiecznych założeń estetycznych 
(element zmienny). Malarze ci, podobnie jak Gautier, uważali, że: „[...] 
wiersze Homera, posągi Fidiasza, obrazy Rafaela bardziej przyczyniły 
się do uszlachetnienia człowieka niż wszystkie traktaty moralistów” 13 , 
nie zapominając jednak o swym akademickim powołaniu tworzenia dzieł 
tematycznych, co nie oznacza anegdotycznych (obraz rodzajowy pojmo¬ 
wano często jako zaprzeczenie „sztuki czystej”) 14 . 

Oczywiście w wiktoriańskiej Anglii tego typu poglądy mogły wzbu¬ 
dzić nieufność prawdziwych moralistów, których imię, jak zawsze 
w dziejach, brzmi legion, jednak wybitni wiktoriańscy „olimpianie” mo¬ 
gli wówczas, dzięki swoistej sakrze antyku przez akademię, pozwolić 
sobie na więcej niż przeciętny poeta lub pisarz. Wprawdzie to „pozwo¬ 
lenie sobie” nie sięgało zbyt daleko - J. Maas, opisując wiktoriański 
akt 15 , podkreśla, że ten rodzaj sztuki miał w purytańskiej Anglii nieduże 
możliwości rozwoju, a jako przykład podaje reakcję krytyki - w tym 
W. Thackeraya - na obraz W. Etty pt. Aurora i Zefir (obraz ten, a kon¬ 
kretnie jego reprodukcja nie może być powieszony w szkole dla dziew¬ 
cząt, ale jakie bogactwo i wspaniałość koloru), jednak nawet w Anglii 
pamiętano o romantycznych ideałach „sztuki dla piękna” i o artyście-ka- 


11 T. Gautier, O pięknie w sztuce , [w:] Francuscy pisarze i krytycy o malarstwie 
1820-1876, t. 2: Romantyzm , wybór i oprać. H. Morawska, Warszawa 1977, s. 291. 

12 Ch. Baudelaire, O sztuce . Szkice krytyczne , s. 194. 

13 T. Gautier, op. cit ., s. 290. 

14 O opozycji „pure” - „anecdotal” w malarstwie angielskim lat osiemdziesiątych 
XIX wieku pisze G. Reynolds w książce Painters of the Victorian Scene , London 1953, 
s. 39; por. też L., R. Ormond, Victorian Painting and ClassicalMyth, [w:] Victorian High 
Renaissance [Katalog wystawy zorganizowanej przez Minneapolis Institute of Arts 
1978/1979]. 

15 J. Maas, Yictorian Painters , London 1969, s. 165. 
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płanie tej nowej religii. Wierzono bowiem boskiemu J. Keatsowi, który 
uważał, że: „artysta [...] musi skupić się w sobie, musi, kto wie, może 
nawet być egoistą [...] i wypełniać złotem każdą szczelinę swej materii 
poetyckiej” oraz że: „[...] cechą, która decyduje o ludzkich osiągnięciach 
[...] jest zdolność pasywna, to znaczy taki stan rzeczy, kiedy człowiek 
umie istnieć wśród wątpliwości, tajemnic, zwątpień bez niecierpliwego 
poszukiwania faktów i przyczyn” 16 . 

Zwracam uwagę na określenie Keatsa „zdolność pasywna” („negati- 
ve capability”), mieści się w nim bowiem świetna charakterystyka twór¬ 
czości takich malarzy, jak Leighton, Moore, a może nawet Burne-Jones 
czy Watts, dla których realność z jej przypadkowością, chaosem i brzy¬ 
dotą nie była wystarczającym powodem, aby zrywać z królestwem „zło¬ 
tego wieku”, sztucznym rajem stwarzanym w imię samoistnych celów 
sztuki. Jakże blisko jesteśmy też słynnej parnasistowskiej „impassibilite” 
-nieruchomości, niewzruszoności nadającej, jak pisze D. Scott, tworzy¬ 
wu artystycznemu pewnego rodzaju spoistość i nieruchomość, wokół 
których „wolno snuje się marzenie” 17 . Według A. Mazur „obrazy parna- 
sistów osiągają stan skupienia bliski symbolu, ich weryzm jest pozorny 
[...] Postaci są tam często na kształt posągów zastygłe w bezruchu, 
pejzaże zatopione w niezmiernym spokoju, tylko na moment zakłócone 
jakimś żywszym gestem [...] parnasiści znajdują w antycznym majesta¬ 
cie zapomnienie” 18 , dążąc do niewzruszonego szczęścia, które Leconte 
de Lisie określał jako „czcigodny symbol, spokojny niczym morze w swej 
błogości”, którego „niezmiennej piersi” nie wzruszył żaden szloch i nie 
przyćmiły nigdy ludzkie łzy 19 . „Impassibilite” przeradzała się niekie¬ 
dy w „bezosobistość - „impersonalite”, ale jest to przypadek nie wszy¬ 
stkich parnasistów i nie wszystkich „marble painters”, jednak wszyscy 


^ J. Keats, The Letters of John Keats, oprać. G. Gittings, Oxford University Press 
1970. Oba cytaty podaję za: M. Niemojowska, Zapisy zmierzchu. Symboliści angielscy 
i ich romantyczny rodowód, Warszawa 1976, s. 90-91. Tam też o moralizatorskich zapę¬ 
dach w wiktoriańskiej Anglii. Na przykład J. Morley, oceniając twórczość Swinbume’a, 
stwierdzał: „najdosadniejszy język nie wystarczy, by potępić tę mieszaninę rozwiązłości 
i infantylizmu, która służy do wyrażania fałszywych pasji, zrodzonych w ropiejącej 
wyobraźni, nieokreślonych żądzy przesyconych rozpustą ludzi - i to w taki sposób, 
jak gdyby koronowały charakter i stanowiły rzeczywistą chwałę życia ludzkiego”, dla 
Morleya poeta był „lubieżnym przywódcą stada satyrów” (podaję za: M. Niemojowska, 
op. cit., s. 183). 

17 Por. D. Scott, PictoralistPoetics. Poetry andthe VisualArtsinNineteenth Century 
France, Cambridge 1988; s. 89, też A. Mazur, Parnasizm w poezji polskiej drugiej połowy 
XIX i początku XX wieku, Opole 1993, s. 29. 

18 A. Mazur, op. cit., s. 29. 

19 Ch. M. Leconte de Lisie, WenuszMilo, [w:] tegoż, Poemes antiąues, Paris 1852, s. 135. 
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oni „wolno snuli marzenia” wokół neohelleńskich rajów utraconych. 
W utworze Wenus z Milo de Lisie’a czytamy: 

Wyspy, siedzibo Bogów! Hellado, macierzy błogosławiona! 

Och, czemu nie urodziłem się na świętym Archipelagu, 

W tych słynnych wiekach, gdy natchniona Ziemia 

Widziała jak na jej pierwsze wezwanie zstępuje Niebo! 20 

i jest to żal w XIX wieku powszechny. Artyści nie lubili swojej epoki, 
a naturalna i odwieczna skłonność człowieka, by marzyć o „złotym 
wieku” ludzkości, znajdowała wówczas szczególną pożywkę w brzydo¬ 
cie i nędzy dnia powszedniego. Naturalna potrzeba ucieczki od codzien¬ 
ności kierowała kroki poetów, malarzy, rzeźbiarzy w stronę wyśnionej 
krainy, której namiastką w „ziemskim piekle” była słoneczna Italia, 
a której pierwowzór znajdował się w odległym zarówno w czasie, jak 
i przestrzeni świecie antyku, tym bardziej że „spokojna wielkość” tego 
odległego świata, jak sądzono, maskowała silne namiętności, które nie¬ 
kiedy przezierały przez „szlachetnie proste” formy, dając wyraz nie tylko 
snom epoki, ale i jej pożądaniom. Zmęczenie współczesnością doprowa¬ 
dzało jednak najczęściej do takich wyznań, jak to Baudelaire’a, który 
w tekście zatytułowanym Confiteor artysty pisał: „Niezmierna rozkosz - 
tonąć spojrzeniem w otchłani nieba i morza! Samotność, cisza, niepoka¬ 
lana czystość błękitu, maleńki żagielek drżący na horyzoncie, swoją 
nikłością i osamotnieniem naśladujący moje już nieodwracalne życie, 
monotonna melodia fali, wszystko to myśli przeze mnie, albo też ja myślę 
przez to wszystko (bo w bezmiarze marzenia nasze »ja« szybko się 
rozpływa!); wszystko to, jak mówię, myśli przeze mnie, ale muzyką 
i obrazami, bez sylogizmów, bez sofizmatów, bez wywodów” 21 . Pomi¬ 
jając nawet to, że w słowach poety mieści się właściwie opis niejednego 
z dzieł dziewiętnastowiecznych „marble painters”, zwróćmy uwagę na 
fragment odnoszący się do myślenia „muzyką i obrazami”, które to 
myślenie jest procesem spontanicznym i płynnym, pozbawionym obcią¬ 
żeń niesionych przez dyskursywność słowa. Jakże blisko jesteśmy tu 
romantycznego „uniwersum analogii” „ducha i materii”, „formy wewnę¬ 
trznej” i „formy zewnętrznej” 22 przefiltrowanych przez pryzmat subie¬ 
ktywnego oglądu świata. Jak pisze M. Janion: „romantyczna teoria sym- 


20 Ibidem, podaję w tłumaczeniu A. Mazur. 

21 Ch. Baudelaire, Confiteor artysty, [w:] Paryski splin. Poematy prozą, przeł. i posło- 
wiem opatrzył R. Engelking, Łódź 1993, s. 11. 

22 Por. uwagi A. Nowakowskiego w książce Arnold Bócklin. Chwała i zapomnienie, 
Kraków 1994, szczególnie rozdział pt. Utpictura poesis, s. 185 i n. 
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holizmu integralnego kierowała się przekonaniem o »tajemniczej corre- 
spondance pomiędzy formą przedmiotów a ich wewnętrzną istotą«. Obok 
correspondances pojawiają się w podobnej funkcji »akordy« i »harmo- 
nie«: słowem, rozmaicie nazywane związki i odpowiedniości. Rządziły 
one romantycznym kosmosem” 23 , a słowa te wyjaśniają jedną z przy¬ 
czyn, dla których temat muzyki, akordów, harmonii tak często pojawia 
się w obrazach „pompeistów” angielskich, z tym że obserwujemy tu 
wyraźne odchodzenie od muzyki niebiańskiej, muzyki sfer, powszech¬ 
nych analogii o wymiarze kosmicznym, w stronę muzyki intymnej, 
wewnętrznej, owych „pieśni bez słów” przepływających poprzez widza- 
-słuchacza nieustannym, dążącym w stronę ideału lub absolutu estetycz¬ 
nego, pasmem doznań. Interesującą kodyfikację idei romantycznych, 
a jednocześnie zapowiedź „korespondencji” przełomu wieków dał w po¬ 
łowie lat osiemdziesiątych XIX wieku Teodor Wyzewa-Wyzewski, który 
na łamach „La Revue Wagnerienne” w cyklu artykułów pt. L 'Art Wagnerien 
analizował kwestię tzw. doznania, nawiązując do wcześniejszych pism 
Wagnera. Wyzewa proponował, jak pisze o tym A. Nowakowski, „trzy¬ 
stopniową strukturę tego pojęcia; kolejne jego stadia odpowiadać miały 
poszczególnym rodzajom sztuk. »Czyste doznanie« reprezentuje według 
tej teorii malarstwo; stadium wyższe [...] literatura. Najwyższe i w szcze¬ 
gólny sposób najbardziej doskonałe [...] reprezentuje muzyka. Najistot¬ 
niejsze jednak w tej propozycji jest to, że owo »doznanie«, realizowane 
w trzech różnych stadiach, jest potencjalną właściwością wszystkich 
rodzajów sztuk” 24 . 

Na obrazie Leightona Pieśni bez słów, którego pierwotny tytuł 
brzmiał Słuchająca 25 , młoda kobieta słucha śpiewu ptaków i dźwięków, 
jakie wydaje płynąca woda, jednocześnie widz-słuchacz winien przypo¬ 
mnieć sobie którąś z miniatur Mendelssohna, nie zapominając o syceniu 
oczu pięknem ukazanej sceny. Nie powinno to być zbyt trudne, jeżeli 
żylibyśmy w epoce, której prawodawcy uważali, że wiersz powinien 
przypominać cenną kameę, „medalion do wprawienia w wieko szkatułki, 
pieczęć noszoną na palcu, oprawioną w pierścień” 26 oraz że „all art 
constantly aspires towards the condition of musie” 27 . Dla autora tych 


23 M. Janion, Gorączka romantyczna, Warszawa 1975, s. 258-259. 

24 Podaję za: A. Nowakowski, op. cit., s. 196. 

25 Por. Ch. Newall, op. cit., s. 28 i n. 

26 Jest to opinia T. Gautiera, podaję za: A. Mazur, op. cit., s. 29. 

27 Jest to opinia W. Patera wyrażona w studium The School of Giorgione. Por. tom 
Patera The Renaissance, wyd. w Londynie w 1964 roku, s. 129 ( Studies in the History of 
the Renaissance ukazały się po raz pierwszy w 1873 roku, z nich też pochodzi motto ni- 
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ostatnich słów - Waltera Patera muzyka stanowiła „skończony typ sztu¬ 
ki”, ponieważ elementy dzieła muzycznego są ze sobą tak ściśle zespo¬ 
lone, że „treść i forma w swym zjednoczeniu czy identyczności, przed¬ 
stawiają się imaginującemu rozumowi jako pojedynczy, niepowtarzalny 
efekt” 28 . Nie wdając się w tym momencie w Paterowskie rozróżnienia 
pomiędzy „imaginative reason”, „imaginative intellect” oraz „imagina- 
tive intelligence”, zastanówmy się, jak te koncepcje mogły się ucieleśnić 
w dziełach wiktoriańskiej sztuki. Na płótnie A. Moore’a pt. Kwartet 
(noszącym podtytuł Tribute to the Art of Musie) z 1869 roku widzimy 
muzyka grającego na szkrzypcach (!) i trzy zasłuchane kobiety ubrane 
w antyczne strojne. Alfred Lys Baldry, opisując ten obraz w 1894 roku, 
zachwyca się nim, nie zważając na wyraźne anachronizmy, podkreślając, 
że dzieło to uświadamia nam w pełni, iż malarz „studiował zasady sztuki 
klasycznej” 29 , nie dając się ponieść zimnej i czczej „wiedzy archeologi¬ 
cznej”, dzięki czemu Kwartet to obraz klasyczny niejako „wewnętrznie”, 
„esencjonalnie”. Instrumenty ukazane na tym płótnie zostały wybrane 
przez artystę dla piękna ich dźwięku, a cały układ draperii i wszystkie 
akcesoria pochodzą z wyimaginowanego świata, ponieważ Moore, wier¬ 
ny swym zasadom „mądrze odrzucił ograniczanie idealnej muzyki jaki¬ 
mikolwiek uwarunkowaniami historycznego czasu i miejsca” 30 , a podob¬ 
na stwierdzenia znajdujemy u Ch. A. Swinburne’a, który opisując ob¬ 
razy autora Kwartetu, pisał o nich jako o „melodii koloru” i „symfonii 
form” sprawiających kompletne i skończone wrażenie 31 . Myśl estetycz¬ 
ne, a i podążąjące za nią w bardziej lub mniej uświadomiony sposób 
dzieła malarskie, jak widzimy, krążyła nieustannie wokół muzyki jako 
sztuki najbardziej abstrakcyjnej i jednocześnie obecnej w naszym świę¬ 
cie, jako klucza do wszystkich sztuk oraz ideału, do którego sztuki 
powinny zmierzać, jako siły wyzwalającej nas spod wpływu ziemskich 
uwarunkowań i największego źródła inspiracji 32 . Powróćmy jednak do 
Keatsa i jego definicji artysty i sztuki. 

il. 30, 31 Ogród A. Moore’a z 1869 roku czy Kąpiel Psyche Leightona 


niejszego artykułu). O Paterze pisze bardzo interesująco J. Krawczyk w artykule 
pt. Głowa , na którą wszystek koniec świata przyszedł , „Konteksty. Polska Sztuka Ludo¬ 
wa” 1993, nr 1. Por. też R. L. Stein, The Ritual of Interpretation. The Fine Arts as 
Literaturę in Ruskin, Rossetti and Pater , Harvard University Press Cambridge, Massa- 
chusets and London 1975. 

28 W. Pater, The School of Giorgione , podaję za: J. Krawczyk, op. cit ., s. 7. 

29 A. Lys Baldry , Albert Moore. His Life and Works , London 1894, s. 36. 

30 Ibidem , s. 37. 

31 Podaję za: H. Taylor, James McNeilł Whistłer , London 1989, s. 41. 

32 Por. na ten temat uwagi A. E. Poego oraz W. Patera, pisze o tym H. Taylor, op. cit., s. 66. 
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(ok. 1890) to nie tylko kolejne wersje akademickiego dążenia do uchwy¬ 
cenia piękna ciała ludzkiego, którego potwierdzeniem miały być antycz¬ 
na rzeźba czy wręcz parafrazowane przez Moore’a malowidło ścienne ze 
Stabiów (ok. 62-79 r. n.e.), lecz przede wszystkim odejście od „niecier¬ 
pliwego poszukiwania faktów i przyczyn” w stronę ponadczasowego 
ideału estetycznego, dla którego wzory antyczne były jedynie pretek¬ 
stem, odległym źródłem, z którego się czerpie nie po to, aby naśladować 
ani nawet dorównać, lecz by tworzyć nową, czystą formalnie i duchowo 
jakość. Keats pisał wprost: „Niczego nie jestem pewien, prócz świętości 
afektów i wyobraźni. Cokolwiek wyobraźnia ogłosi za piękno, musi być 
prawdą, czy istniało przedtem, czy też nie. Myślę, że wszystkie nasze 
namiętności w swoich najwznioślejszych i najbardziej twórczych mo¬ 
mentach są esencją piękna” 33 , a Swinburne - autor nawiązujących tema¬ 
tycznie do antyku utworów takich, jak np. dramat Atalanta w Kały donie - 
pisał o obrazach Moore’a, że są „pozbawioną błędu [...] ekspresją wyjąt¬ 
kowego kultu przedmiotów formalnie pięknych [...] których przyczyną 
istnienia jest to, że po prostu są” 34 . 

Ch. A. Swinburne - natchniony alkoholik, autor artykułów o poezji 
Baudelaire’a, jak go określa J. Krawczyk 35 , „dyżurny poete maudit Lon¬ 
dynu”, przyjaciel W. Patera i O. Wilde’a głosił wprost, że: „zadanie sztuk 
nie sprowadza się do ubocznych wpływów dobroczynnych, ale do dąże¬ 
nia, by była dobra na swoim gruncie [...] Bowiem sztuka istnieje przede 
wszystkim dla sztuki, a po tym dopiero możemy przyjąć, że wszystko 
inne będzie jej dodane” 36 i w innym miejscu, oceniając twórczość Mo- 
ore’a, że „jego malarstwo jest dla artystów tym, czym utwory T. Gautie- 
re’a dla poetów: pozbawioną błędów [...] ekspresją kultu przedmiotów 
formalnie pięknych” 37 . 

Widzimy zatem, że zarówno sztuka, jak i opinie krytyczne o niej, 
nieustannie powracały do motywu autonomii, wolności, swoistych praw 
towarzyszących nieskrępowanemu tworzeniu, a antyk był tu jedynie 
pretekstem do snucia rozważań nad, jak to określano, „ascetycznym 
hedonizmem”, którego propagatorem był w epoce wymieniany tu już 
kilkakrotnie Walter Horatio Pater. 


33 J. Keats, op. cit., podaję za: M. Niemojowska, op. cit., s. 92. 

34 Podaję za: S. Wilson, op. cit., s. 95. 

35 J. Krawczyk, op. cit., s. 5. 

36 A. Ch. Swinburne, William Blake. A Cńtical Study, 1868, podaję za: M. Niemo¬ 
jowska, op. cit., s. 205. 

37 Podaję za: R. Spencer, The Aesthetic Movement. Theory and Practice, London 
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Nazwisko tego wykładowcy literatury w kolegium Brasenose 
w Oxfordzie i autora powszechnie podziwianych, pisanych poetyckim 
językiem esejów o sztuce powraca we wszystkich opracowaniach odno¬ 
szących się do „wiktoriańskich olimpian”. Jeden ze współtwórców euro¬ 
pejskiej, dziewiętnastowiecznej „krytyki estetycznej”, miłośnik Gautie- 
rowskiego hasła „L’art pour l’art”, które na gruncie angielskim przybrało 
formę „art for the art’s sake, uważał, że: „w krytyce estetycznej pierwszy 
krok ku postrzeżeniu przedmiotu takim, jakim sam w sobie jest, prowadzi 
ku poznaniu czyjegoś wrażenia, takim jakie ono rzeczywiście jest, ku 
jasnemu uświadomieniu sobie tego wrażenia, ku wyodrębnieniu go” 38 . 
Już z tego cytatu wynika, że Pater kładł szczególny nacisk na wrażenie 
odbiorcy, a nie na obiektywne własności poznawanego przedmiotu, co 
dawało niezwykłe możliwości rozszerzenia pola interpretacyjnej obser- 
wacj i oraz pozwalało na swobodne poruszanie się w poddanych prawu 
powszechnej analogii czasie i przestrzeni. Tym bardziej że - jak sądził 
krytyk - odbiorca jest współtwórcą dzieła, doskonała forma winna od¬ 
słaniać naszą wrażliwość, a właściwy sposób obcowania z dziełem zasa¬ 
dza się na pełnej skupienia kontemplacji 39 . Jak pisał: „twierdzenie, że 
celem życia nie jest akcja, ale kontemplacja - to znaczy istnienie w od¬ 
różnieniu od działania - stanowi podstawę każdego wyższego systemu 
moralnego [...] (artystów) zadaniem nie jest uczenie nas czegoś, narzu¬ 
canie zasad ani nawet budzenie w nas szlachetnych dążeń, lecz tylko 
oderwanie na moment naszych myśli od błahej maszynerii życia i skie¬ 
rowanie ich z odpowiednim napięciem uczuć ku owym wielkim wyda¬ 
rzeniom życia ludzkiego, na które błahy mechanizm samego życia nie 
ma wpływu [...] Oglądać ten widok z odpowiednim napięciem jest celem 
każdej cywilizacji” 40 . „Błaha maszyneria życia”, „błahy mechanizm 
samego życia” - jakże blisko jesteśmy tu charakterystycznej dla epoki 
postawy eskapistycznej, ucieczki w marzenie, kontemplację, piękno 
ponadczasowe i cokolwiek nierealne, o którym Leconte de Lisie pisał: 

Ono jedynie przetrwa! Tylko ono jest wieczne! 

Śmierć może rozproszyć drżące światy, 

Lecz piękno płonie i wszystko się w nim odradza, 

I światy znów toczą się u jego białych stóp 41 . 


38 W. Pater, Preface, [w:] tegoż, The Renaissance, podaję za: J. Krawczyk, op. cit., s. 5. 

39 Por. R. L. Stein, op. cit.; też W. Gaunt, The Restless Century. Painting inBritain 
1800-1900, London 1972 oraz M. Niemojowska, op. cit. 

40 W. Pater, Wordsworth (Appreciations), Macmillan 1889, podaję za: M. Niemojo¬ 
wska, op. cit., s. 218. 

41 Ch. M. Leconte de Lisie, Hypatia, podaję za: A. Mazur, op. cit., s. 20. 
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Piękno obiektywne, ale intensywnie przeżywane przez wybrane „du¬ 
sze kryształowe” (określenie Patera), ów słynny „twardy płomień klej¬ 
notu”, który istnieje w niektórych artystach współczesnych i który w peł¬ 
ni płonął w czasach starożytnej Grecji, dzięki czemu jest ona idealnym 
materiałem do tworzenia „sytuacji artystycznych”. Odszukanie ich w ob¬ 
rębie danego tematu oznaczało dla krytyka znalezienie „w mroźnej 
i pustej atmosferze soczewki, w której promienie, same w sobie blade 
i bezsilne jednoczą się i zaczynają płonąć” 42 . 

W. Pater - autor słynnych studiów o sztuce renesansu, działalności 
Wincelmanna czy esejów poświęconych mitom i sztuce greckiej, pomimo 
że nie zajmował się malarstwem sobie współczesnym, stworzył - czy 
może skodyfikował - estetyczne podstawy sztuki wielu „marble pain- 
ters”. Przytaczane już wcześniej przeze mnie stwierdzenie, że wszystkie 
sztuki aspirują do tego, aby uzyskać asemantyczną i abstrakcyjną kondy¬ 
cję muzyki, peany głoszone na cześć starożytnych Greków, których 
odczuwaniu świata przypisywał spontaniczność, religijną wręcz zmysło¬ 
wość, brak związanego z ciałem poczucia skrępowania i wstydu oraz 
umiejętność - w przeciwieństwie do współczesnych - kreowania sztuki 
zamykającej w sensualnej formie abstrakcyjne idee, dawały asumpt 
malarzom - a może tylko potwierdzały przeczuwane przez nich intuicje - 
do tworzenia dzieł formalnie pięknych, nastawionych na spokojną kon¬ 
templację, pozornie związanych z antykiem, lecz w rzeczywistości mó¬ 
wiących o doznaniach i przeżyciach wiktoriańskich „dusz kryształo¬ 
wych”. Tym bardziej że zarówno Paterowi, a także angielskim „olimpia- 
nom” towarzyszył przez całe życie, jak tylu innym już od połowy XVIII 
stulecia, mit „złotego wieku”, czasów jedności pomiędzy życiem i dzia¬ 
łaniem artystycznym, wolności, spontaniczności i powszechnego szczę¬ 
ścia, ów „ziemski raj”, o którym W. Hofmann pisał, że jest „statyczną 
wizją ludzkości [...] nic się nie dzieje: człowiek jest po prostu tam 
otoczony przez wiecznotrwałą teraźniejszość nie dającą się odróżnić od 
przeszłości i przyszłości. Nie zauważa przepływu czasu i nie podlega ani 
wiekowi, ani rozkładowi, ani porom roku [...] jest wiecznie młodą, 
wiecznotrwałą egzystencją, która nie ma historii” 43 . 

Spontaniczność i boską, bliską geniuszom łatwość tworzenia cha¬ 
rakteryzującą dawnych artystów próbowano przenosić na grunt dzie¬ 
więtnastowiecznej Anglii różnymi drogami. Pierwszą z nich było dążenie 
do stworzenia bliskich duchowi starożytności, zmysłowych i ascetycz¬ 
nych zarazem dzieł w stylu Leightona czy Poyntera. Inną było wskazanie 


42 W. Pater, Winckelmann, podaję za: J. Krawczyk, op. cit., s. 8. 

43 W. Hofmann, Art in the Nineteenth Century, London 1982, s. 383. 
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na starożytność jako na ogólną formułę prowadzącą do absolutnego 
piękna, które samo bezcielesne i ulotne może objawiać się nie tylko 
w różnych dziedzinach sztuki, lecz też w różnych odniesieniach i wzo¬ 
rach, dla których antyk jest jedynie elementem porównania, a nie goto¬ 
wym wzorem, sugestią estetyczną, a nie ostatecznym rozwiązaniem. 
W. Pater pisał wprost w szkicu poświęconym początkom rzeźby, że: 
„idealnym celem rzeźby greckiej, podobnie jak całej sztuki, jest uczest¬ 
niczenie w najgłębszych pokładach ludzkiej natury i przeznaczenia [...] 
sięganie do nich takim sposobem i poprzez taką formę ekspresji, czy¬ 
stą, pełną wdzięku i prostoty, jaką spotykamy u japońskich malarzy 
kwiatów” 44 . 

Mamy tu więc połączenie dwóch źródeł inspiracji epoki — antyku 
i sztuki Japonii, tak charakterystyczne na przykład dla kolejnego zwo¬ 
lennika „sztuki czystej” - Jamesa McNeilla Whistlera, który na swych 
il. 32 obrazach łączył wskazania szkoły „nowogreckiej” w stylu Gerome’a 
(na obrazie Dziewczyna z kwiatami migdałowymi mamy wręcz powtó¬ 
rzenie gestu jednej z postaci słynnego płótna Gerome’a Walka kogu¬ 
tów) z wyraźnymi, przefiltrowanymi przez japońskie szkła nawiązaniami 
do przepojonego duchem antyku, „pamasistowskiego” malarstwa Moore’a 45 
il. 33 oraz osiemnastowiecznych barwnych drzeworytów Torii Kiyonagi uka¬ 
zujących sceny z gejszami. Whistler czerpał z tradycji sztuki japońskiej 
przez całe życie, jej zawdzięczał pomysły chociażby do tak sławnych 
dzieł, jak Nokturn w błękicie i złocie: stary most Battersea (1873) czy 
dekoracji wykonanej dla F. R. Leylanda — słynnego Peacock Room z lat 
1876-1877, w którym na honorowym miejscu zawieszono malowaną 
w „japońskim” stylu Księżniczkę z kraju porcelany^. Podobnie przez 
całe życie zafascynowani byli sztuką japońską inni twórcy i krytycy 
epoki; by nie przytaczać tu sztandardowych opinii van Gogha, przypo¬ 
mnę, że w Dzienniku Goncourtów pod datą 8 czerwca 1861 odnajdujemy 
notatkę pisaną przez Juliusza: „Kupiłem w Porte Chinoise rysunki japoń¬ 
skie odbite na papierze, który przypomina tkaninę, ma miękkość i elasty¬ 
czność wełny. Nic temu nie dorówna niezwykłością, fantazją, poezją. 
Tony są delikatne jak upierzenie ptaka i olśniewające jak emalia; pozy, 
stroje, twarze, kobiety jakby narodzone ze snu [...] Sztuka niezwykła, 
naturalna, bogata jak flora, cudowna jak magiczne zwierciadło” 47 ; i zno- 


44 Greek Studies. A Series of Essays by Walter Pater. Prepared for the Press by 
Ch. L. Shadwell, London and New York 1895, s. 231. 

45 Por. na ten temat: H. Taylor, op. cit., s. 40 i n., też A. Lys Baldry, op. cit 

46 Pisze o tym H. Taylor, op. cit., s. 86 i n. 

47 E., J. de Goncourt, op. cit., s. 143. W notatce ze stycznia 1862 roku Juliusz de Gon- 
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wu mamy tu jakby gotowy opis któregoś z dzieł wiktoriańskich „olim- 
pian”, którzy, tak jak np. Moore, inspirowali się w swych płótnach, 
podobnie jak Japończycy, „czystą naturą”, studiując przez wiele godzin 
kolory i kształty kwiatów, muszli i piór 48 . Powróćmy jednak do bardziej 
namacalnych i oczywistych źródeł wiktoriańskich uniesień estetycznych 
i koincydencji. 

Nie sposób jest tu oczywiście wymienić wszystkich dzieł anty¬ 
cznych, na których wzorowali się angielscy malarze, tym bardziej że ich 
archeologiczne zapędy i rzeczywiście niezwykła znajomość sztuki staro¬ 
żytnej była już przedmiotem wielu studiów 49 . Najogólniej mówiąc, się¬ 
gano chętnie do greckiej i rzymskiej rzeźby, jednak szczególnym podzi¬ 
wem graniczącym niemal z obsesją otaczano zespół rzeźb i fragmentów 
architektonicznych znanych pod nazwą „marmurów Elgina” - przywiezio¬ 
nych przez ambasadora Anglii przy Wielkiej Porcie lorda Thomasa Bruce’a 
Earla of Elgin w latach 1802-1812 z Grecji do Londynu arcydzieł sztuki 
greckiej, w skład których wchodziło m.in. 15 metop ze strony południo¬ 
wej, 50 płyt fryzu (ok. 75 metrów długości) oraz 12 posągów z obu 
frontonów Partenonu, elementy architektoniczne z Propylei, kolumna, 
posąg Kory, kapitel, część fryzu z Erechtejonu, fryz wschodni ze świątyni 
Nike Apteros oraz wiele innych detali, płaskorzeźb i inskrypcji z ocala¬ 
łych pomników ateńskich. Zakupione w 1816 roku przez rząd angielski, 
już w 1817 roku zostały udostępnione publiczności, jednak szczególny 
ich wpływ na malarstwo epoki datujemy od lat sześćdziesiątych XIX 
wieku, kiedy to zostały wystawione w obecnym gmachu British Museum. 
W. Gaunt, opisując wiktoriański artystyczny Olimp, pisze, że dzięki 
wzorowaniu się na rzeźbach Partenonu ukształtowało się coś na wzór 
stylu w malarstwie, a z innych źródeł wiem, że wielu malarzy miało 
w swoich pracowniach gipsowe odlewy nie tylko poszczególnych frag- 


court pisał: „sztuka nie jest jedna albo raczej nie ma jednej sztuki. Sztuka japońska 
dorównuje wielkością greckiej. Prawdę mówiąc, czym jest sztuka grecka? Realizmem 
piękna. Żadnej fantazji, żadnego marzenia. To absolut linii. W przedstawieniu natury czy 
człowieka ani odrobiny opium, tak łagodnie pieszczącego duszę” (ibidem, s. 151). 

48 Por. A. Lys Baldry, op. cit., s. 71. W monografii tej czytamy, że prawa Natury 
kazały Moore’owi balansować pomiędzy Grekami i Japończykami (ibidem, s. 83), tam 
też o specjalnej maszynie do wiatru stosowanej przez malarza podczas układania draperii 
szat ukazywanych postaci. Jak widzimy, artysta niekiedy nie tylko wykorzystywał, ale 
i pomagał prawom natury. Por. też G. Reynolds, Victońan Painting, London 1966. 

49 Por. wymienione już opracowania twórczości Leightona, też wiele innych mono¬ 
grafii, szczególnie odnoszących się do działalności L. Alma-Tademy, np.: G. Swanson, 
Sir Lawrence Alma-Tadema, Amsterdam 1977, L. Lippincott, Lawrence Alma-Tadema. 
Spring, Malibu 1990, R. Ash, Sir Lawrence Alma-Tadema, London 1989 i inne. 
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mentów płaskorzeźb, lecz również pełnoplastycznych, monumentalnych 
postaci z frontonów 50 . 

Szczególne miejsce w tym pościgu za minionym i jednocześnie 
wiecznym pięknem zajmowała twórczość wspomnianego już przeze 
il. 35 mnie kilkakrotnie Alberta Moore’a - jednego z najbardziej intrygujących 
malarzy epoki. Za życia niezbyt doceniany przez krytykę artystyczną - 
np. o wystawionym w 1868 roku obrazie pt. Azaleas „Daily Telegraph” 
napisał, że przypomina bardziej kawałek tapety oprawionej w ramy niż 
obraz olejny 51 - wytykającą mu zupełny brak anegdoty i nadmierną 
dekoracyjność, ten miłośnik pompejańskich fresków i greckiej rzeźby 
nieustannie prowokował swą twórczością innych artystów, rzucając im 
wyzwanie nie tylko poprzez klasycyzującą, ukazującą „piękne postacie 
w pięknych pozach” formę monumentalnych obrazów, lecz także przez 
manifestowany wielokrotnie zupełny brak zainteresowania ich tematami, 
które, jak twierdził, każdy oglądający powinien sam określić. Moore 
wprawdzie nadawał swoim płótnom tytuły, lecz były one tak ogólnikowe 
i, jeśli możemy to tak określić, „przeestetyzowane”, że nie naprowadzały 
widza na żadne konkretne dzieło plastyczne, literackie, nie mówiąc już 
zupełnie o tak modnej w epoce nucie rodzajowości. Marmurowy fotel, 
Morele, Szafiry, Mewy, Topazy, Owoce granatu, Idylla to powtarzające 
się przedstawienia pięknych, odzianych w udrapowane „a la grecąue” 
szaty kobiet, które trwają, przyglądając się widzowi, lub zajmują się 
niespiesznymi, jakby mimowolnymi działaniami. Cel ich jest niejasny, 
a dynamizm złudny. Angielski krytyk - Sidney Colvin - opisywał metodę 
twórczą Moore’a jako „zwyczaj, dobry lub zły, czynienia z dekora¬ 
cyjności płócien, przez wzgląd na układ pięknych linii i odświeżających 
kolorów, jednego z głównych problemów jego prac. Temat, o ile jakikol¬ 
wiek temat został wybrany, jest jedynie pretekstem do uchwycenia pięk¬ 
nych ludzi w pięknych sytuacjach” 52 , przez co nie dziwimy się, że 
twórczość autora Owoców granatu szczególnie oddziaływała na malar¬ 
stwo innego czciciela piękna - Whistlera, który w pewnym momencie 
zaczął wręcz powtarzać kompozycyjne układy figur z obrazów swego 
przyjaciela 53 . Oczywiście wpływy były tu dwustronne i badacze twór¬ 
czości obu malarzy wskazują na przykład na rozjaśnienie palety Moore’a 
pod wpływem Whistlera, jednak antyczny, wywiedziony z rzeźb Parte- 


50 Wpływ „marmurów Elgina” na malarstwo epoki wiktoriańskiej omówiony jest 
we wszystkich podstawowych opracowaniach odnoszących się do tej epoki; por. np. 
R. Spencer, op. cit, G. Reynolds, op. cit ., J. Maas, op. cit ., i wielu innych. 

51 Podaję za: A. Lys Baldry, op. cit , s. 35. 

52 Podaję za: S. Wilson, op. cit ., s. 95. 

53 Por. H. Taylor, op. cit. 
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nonu i figurek Tanagryjskich impuls biegł tu zasadniczo od trwającego il. 36 
przy swoim nieco monotonnym, skupionym na pięknej formie malar¬ 
stwie twórcy Szafirów, w stronę malującego kolejne antyczno-japońskie 
obrazy Whistlera. 

Patrząc na obrazy Moore’a, możemy wątpić, czy wierzył on w złoty, 
starożytny wiek ludzkości i czy był zainteresowany archeologią w takim 
„scjentystycznym” sensie, jak np. Alma-Tadema lub Couture. Jego płótna 
są wręcz ilustracją Lessingowskiej wizji sztuki malarskiej i odnoszą się 
nie tylko do konkretnych wskazań formalnych głoszonych przez twórcę 
Laokoona, ale wnikają w ten tak zauważalny u Lessinga podskórny nurt 
preferowania dzieł malarskich realizujących „sztukę dla piękna”. Moore 
nie obawiał się być współczesny w tym sensie, że jego modelki są jak 
najbardziej „angielskie” i daleko im do chłodu sztuki neoklasycznej, 
celowo też był „anachroniczny” - o obrazie Kwartet )\xż wspomniałem, 
a na innym płótnie potrafił udrapować w „partenońskie” draperie kobiety 
grające w wolanta. Sztuka czysta miała tłumaczyć się sama, dążąc w co¬ 
raz większym stopniu do abstrakcji, a antyk pełnił tu funkcję estetycznego 
spoiwa, języka zrozumiałego przez wszystkich i przez to samo podlega¬ 
jącego coraz to nowym transformacjom, tworzeniu swoistej polifonii, 
migotliwości znaczeń, której celem nie było już proste porozumienie, 
lecz czyste percepcyjne piękno. Znamienne, że obrazy Moore’a nie 
zostały dotąd włączone do nurtu przemian tzw. sztuki nowoczesnej, jak 
stało się to na przykład z cyklami C. Moneta czy płótnami Whistlera; 
widocznie nadal patrzymy na sztukę XIX wieku przez okulary dwudzie¬ 
stowiecznych awangard, a nie przez ówczesną twórczość, której pozory 
figuralne bierzemy niejednokrotnie za akademicką i przez to nienowo¬ 
czesną prawdę. 

Moore dekoracyjność swoich płócien czerpał z gestów uwiecznio¬ 
nych na freskach pompejańskich, z obserwacji muszli, piór i kwiatów, od 
Japończyków, od Whistlera, z rzeźby greckiej, którą pojmowano i w któ¬ 
rej widziano najdoskonalsze stadium naśladowania Natury, której ży¬ 
wym wcieleniem miały być z kolei jeżeli nie greckie, to włoskie modelki 
wnoszące do zimnych, skażonych północnym klimatem pracowni po¬ 
wiew śródziemnomorskiego blasku i nieskazitelność klasycznych linii 54 . 
Tworzył sztukę abstrakcyjną przy pozorach przedstawiania, a nadrzęd- 


54 „Czcicielem słońca” był niewątpliwie Lord Leighton, o czym upewniają nas jego 
wypowiedzi na temat światła słonecznego, jego chwały i wielkości; por. monografia 
Ormondów twórczości Leightona (op. cit., s. 95). Por. też uwagi na temat twórczości 
W. Etty malującego już w połowie lat trzydziestych XIX wieku obrazy ukazujące toaletę 
Wenus w: Romantic Art in Britain. Paintings and Drawings 1760-1860 [Kat. wystawy, 
Philadelphia Museum of Art, 1968, s. 231]. 
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nym celem było odejście od przypadkowych deformacji i brzydoty chara¬ 
kterystycznej, jak uważano, dla całego XIX wieku. Zastanawiające jest, 
jak często w wypowiedziach ówczesnych artystów i krytyków pada sło¬ 
wo „abstrakcyjny”. Nie chodzi tu oczywiście o abstrakcyjność w sensie 
dwudziestowiecznym jako opozycję wobec figuracji, przedstawiania, ale 
jako pewien proces abstrahowania od tego, co doraźne i trywialne. Nie 
jest to też już akademickie idealizowanie Natury, którego celem było 
stworzenie dzieła poprawnego warsztatowo i opartego na zrozumiałych 
dla znawców zasadach, ale coś na kształt religii piękna, wyznania wiary, 
„pogańskiego” zachwytu formą, ucieczki w ziemskie raje, w których 
rozgrywa się swoisty spektakl poświęcony czystym doznaniom este¬ 
tycznym. F. Leighton porównywał na przykład postacie biorące udział 
w namalowanej przez siebie procesji na cześć Apolla (Dafneforia 1874- 
-1876) do „chóru głosów - bogactwo i porządek - rozległość niebios 
usianych gwiazdami” 55 , który winien ewokować grecki ideał harmonii, 
poczucie całości i ukazywać ludzkie piękno zrodzone w poetyckiej 
wyobraźni. Jak pisał: „moja rosnąca miłość do Formy czyni mnie nieto- 
lerancyjnym dla hamującej, ograniczającej i wymagającej roli spełnianej 
przez kostium i ostatecznie skłania do takiej klasy tematów lub, mówiąc 
bardziej dokładnie, uwarunkowań, w których główny nacisk kładziony 
jest na czyste artystyczne wartości, przy których żadna forma nie jest 
narzucana artyście przez krawca, ale każda z nich jest posłuszna i wynika 
z jego własnej koncepcji rysunku” 56 . Tematy antyczne (klasyczne) speł¬ 
niają te warunki i dlatego mogą być nośnikami abstrakcyjnych form 
będących wyrazem „nie jednej epoki, ale wszystkich czasów”, ponieważ 
nigdy nie będą przestarzałe i nigdy nie staną się anachronizmem. Leigh¬ 
ton używa wprost określenia „vehicles of abstract form”, nie zapominając 
o przyjemności dla oczu, jaka miała z tych form emanować, a antyk był 
tu w dużej mierze pretekstem, środkiem ułatwiającym w wiktoriańskiej 
Anglii odrzucenie dyktatu krawca, gorsetu i moralistów, złotą wieżą, 
w której zamykali się ówcześni „olimpianie”, aby tam dopełniać rytu¬ 
ałów związanych z religią piękna. Bardzo łatwe było jednak przekrocze¬ 
nie progu, poza którym - jak o tym piszą Ormondowie - „klasyczny 
świat przestał reprezentować sobą abstrakcyjną perfekcję, lecz zaczął 
malowniczą realność” 57 , a wiktoriańskie flirty ze sztuką klasyczną mo¬ 
gły przybrać mniej wyrafinowane kształty. 

G. E. Lessing uważał, że „piękno”, którego pojęcie wysuwamy naj- 


55 L., R. Ormond, Lord Leighton, s. 92. 

56 Podaję za: ibidem, s. 85. 

57 Ibidem, s. 34. 
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pierw z przedmiotów cielesnych, posiada ogólne prawidła, dające zasto¬ 
sować się do wielu innych rzeczy: do działań, myśli, jak też do form” 58 . 
Oczywiście dla Lessinga ważne było abstrakcyjne piękno absolutne, 
podczas gdy wiktorianie, przy całej wierze w Absolut, często ograniczali 
się do malowania pięknych, nagich ciał, licząc zapewne na to, że widzo¬ 
wie dysponują predyspozycjami filozoficznymi i z harmonijnych, i eks¬ 
cytujących swą klasyczną budową aktów wysnują myśli o wzniosłym, 
ponadczasowym pięknie. Czy tak się działo, możemy w to oczywiście 
wątpić. Wiemy na przykład, że Alma-Tadema najprawdopodobniej ma¬ 
lował pornograficzne obrazy dla Edwarda VII, jednak musimy przyjąć, 
że wiktoriańska nagość była nagością antykizującą, a sami malarze 
piewcami bardziej „szczęśliwego wieku ludzkości”, kiedy to ludzie nie 
zauważali nawet, że są nadzy, niż ponętnych ciał rozbierających się za 
japońskimi parawanami włoskich lub irlandzkich modelek. 

Baudelaire, przeciwstawiając współczesne sobie 

Potworne zjawy - szaty swe opłakujące! 

Śmieszne kadłuby! Torsy godne nędznej maski! 

Biedne koszlawe ciała, brzuchate lub płaskie, 

Na których Bóg Pożytek wycisnął swe znaki 

antycznemu złotemu wiekowi, pisał wprost: 

Lubię wspomnienie owej nagiej ludów wiosny, 

Na której krasę złoto lał Febus radosny. 

Wtedy mąż i niewiasta, urodziwi, raźni, 

Czar życia bez obłudy pili i bojaźni, 

I gdy słońce pieszczoty królewskie im słało, 

Pięknem płaciło niebu ich promienne ciało... 

Mąż wysmukły i giętki, silny, okazały, 

Był dumny z piękna niewiast, co go królem zwały, 

Z tych owoców bez skazy, dziewiczo-nęcących, 

Mięsistych, pełnych, jędrnych - i ust wołających! 59 

Pozwoliłem sobie na dość obszerny cytat, ponieważ w strofie tej 
odnajdujemy zarówno wyraźną fascynację klasycystyczną utopią, jak 
również podane w poetyckiej formie motywacje tworzenia i charaktery¬ 
stykę dzieł wszystkich europejskich „marble painters”, dla których mo¬ 
tywy antyczne były pretekstem do malowania mieszczących się w nurcie 
osławionego „juste milieu” 60 idylli, sielanek i bukolik, których główni 


58 G. E. Lessing, Laokoon, czyli o granicach malarstwa i poezji , cz. I, oprać. J. Mau- 
rin-Białostocka, przeł. H. Zymon-Dębicki, Wrocław - Warszawa - Kraków 1962, s. 3. 

59 Ch. Baudelaire, Kwiaty zła, s. 23, tłumaczenie cytowanego fragmentu B. Wydżga. 

60 Interesującą analizę bliskiego eklektyzmowi malarstwa „juste milieu” („złotego 
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bohaterowie w skupieniu i jakby od niechcenia zarazem odgrywali przed 
oczyma skażonych przez Pożytek widzów dyskretne sceny odpoczynku, 
napawania się sztuką, powitań i rozstań przesycone podskórnym eroty¬ 
zmem i ponadczasowym pięknem. Wśród omawianych malarzy wikto¬ 
riańskich największym specjalistą od tego typu obrazów był niewątpli- 
il. 37, 38 wie Lawrence Alma-Tadema - naturalizowany w Anglii Holender, jeden 
z najgłośniejszych malarzy epoki, którego nazywano „Marbellous” i któ¬ 
ry na balach maskowych zwykł był występować w stroju rzymskiego 
imperatora 61 . Alma-Tadema, którego twórczość do tego stopnia poszła 
w niepamięć, że czterdzieści lat po jego śmierci musiano wyjaśniać 
kulturalnej publiczności, że był mężczyzną, a nie kobietą, przeżywa 
obecnie wyraźny renesans, zarówno wśród badaczy, jak i kolekcjone¬ 
rów 62 . Dla nas interesujące jednak jest to, że ten wyznawca antycznego 
piękna starał się przenieść ponad wiekami pamięć o tym, że „starożytni 
Rzymianie posiadali ludzkie ciało i krew i podobnie jak my doznawali tych 
samych pasji i emocji” 63 . Ciekawe, że obrazy Alma-Tademy - za które, 
notabene, otrzymał jako jedyny malarz w dziejach Anglii złoty medal od 
Royal Institute of British Architecture za popularyzację i reklamę sztu¬ 
ki architektonicznej - do dziś prowokują krytyków, którzy niebaczni 
na klasycystyczne ideały ascetycznego estetyzmu, czy może estetyczne¬ 
go ascetyzmu 64 , opisują jego płótna, tak jak na przykład Russel Ash. 
il. 39 On bowiem w najnowszej monografii mistrza, analizując słynny obraz 
WTepidarium z 1881 roku, ukazujący nagą, „antyczną” kobietę, odpoczy¬ 
wającą po kąpieli na wspaniałym futrze, stwierdza, że: „jej rozchylone 
usta, falliczna strygilida [wyjaśniam, że chodzi tu o przyrząd do drapania 
skóry przy kąpieli - dop. W. Okoń] i drażniące zmysły usytuowanie 


środka”) we Francji przeprowadza A. Boime w swej monumentalnej pracy pt. Thomas 
Couture and the Eclectic Vision, New Haven and London 1980. W Polsce termin ten 
łączono np. ze sztuką J. Simmlera; por. M. Poprzęcka, Romantyczny akademik oraz 
J. Malinowski, Imitacje świata... . 

61 Por. W. Gaunt, Victorian Olympus, s. 119 i n. 

62 Por. R. Ash, op. cit. Ponowne zainteresowanie twórczością Alma-Tademy datuje 
się od lat sześćdziesiątych XX wieku, kiedy to za obraz Caracalla i Geta zapłacono na 
aukcji 145 tysięcy funtów (w dwadzieścia lat po śmierci artysty jego płótna kosztowały 
około 20 funtów). Tadema zmarł w 1912 roku i pochowany został w katedrze św. Pawła. 

63 Podaję za: ibidem, s. 7. 

64 O estetycznym ascetyzmie głoszonym przez W. Patera pisze J. Krawczyk, op. cit., 
s. 7. Jak głosił Pater w powieści Marius the Epicurean (1885): „jeślibyś zapragnął ujrzeć 
wszystko dokoła jak barwy świeżego obrazu w najczystszym świetle [...] to bądź umiar¬ 
kowany w religijnych namiętnościach, w miłości i winie, a miej pokój w sercu dla 
bliźnich”. 
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wachlarza z pawich piór, są bardziej prowokujące niż na przykład Olim¬ 
pia Maneta” 65 . 

Na oryginalnej ramie obrazu Alma-Tademy zatytułowanego Wios¬ 
na malarz kazał wyryć fragment poematu Swinburne’a pt. Dedykacja, 
w którym poeta charakteryzował dawną Grecję jako: 

Krainę czystych kolorów i opowieści, 

Krainę pozbawionych cienia godzin, 

Gdzie ziemia przybrana była w strój chwały, 

A marmur w muzykę kwiatów 66 . 

Leonee i Richard Ormond, zastanawiając się nad oddziaływaniem 
klasycznego mitu na malarstwo wiktoriańskie 67 , podkreślają, że angiel¬ 
scy malarze tej epoki, podobnie jak poeci, pisarze czy też reżyserzy 
teatralni, próbowali - i byli tu bliscy wielu epokom poprzednim i cza¬ 
som, które nadeszły - wypowiedzieć swoje zdanie w opowieści o antyku 
i złotym wieku zarania ludzkości. Artyści ci byli wszechstronnie wy¬ 
kształceni, znali literaturę i mitologię starożytną w takim stopniu, że 
przenikały one wręcz do życia, a naturalność języka mitu była dla nich 
gwarantem autentyczności, ponadczasowości i prawdy w sztuce pozwa¬ 
lającym na swobodne parafrazowanie mitów służących tworzeniu nowej, 
bo podległej już nie bogom i ludziom, lecz sztuce mitologii. Wszystko 
to połączone z parnasistowską w swej istocie, „olimpijską” postawą 
sprawiało, że Leighton do końca życia malował Klytemnestry, Antygo¬ 
ny, Uwięzione Andromachy, Idylle, Dedali i Ikarów, Herkulesów walczą¬ 
cych ze śmiercią, a Moore zrywał z kanonem akademickiego malarstwa 
tematycznego. Wiktoriańska „religia komfortu” 68 połączona z ideami 
kreowania „formy dla piękna”, tworzenia dzieł sprawiających przyjem¬ 
ność oczom, realizujących założenia „złotego środka” i w jakimś stop¬ 
niu syntezy sztuk mogły sprawić, że niekiedy, jak na przykład w wielu 
obrazach Bume-Jonesa, żywioły dekoracyjności przeważały nad zrozu¬ 
mieniem leżących u ich podstaw „szlachetnych w prostocie” ideałów. 
Znamienne jest też, że wszyscy wiktoriańscy „olimpianie” zwracali się 
do wzorów antycznych albo po lekcji renesansowej, albo też po okresie 
fascynacji średniowieczem, tak jakby wzór antyku był tutaj ostatecznym 
rozwiązaniem palącego dla każdego eklektyka problemu układu odnie- 


65 R. Ash, op. cit., s. nlb. (komentarz do barwnej tablicy). 

66 Podaję za: ibidem, komentarz do obrazu Spring z 1894 roku, tabl. 28. 

67 Por. L., R. Ormond, Victorian Painting and Classical Myth. 

68 Pisze o niej J. Gloag w: Victorian Taste. Same Social Aspects of Architecture and 
Industrial Design from 1820-1900, London 1962. 
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sienią i stanowiącego o artystycznym autorytecie wzoru. Większość 
z nich zatrzymała się na etapie tworzenia „pięknych postaci w pięknych 
pozach” lub popularnej anegdoty o tematyce starożytnej, która wynikała 
pośrednio z nowego spojrzenia na historię ludzkości będącą już nie tylko 
historią krwawych zajść politycznych, lecz również historią ludzkiej 
cywilizacji 69 . Jedynie A. Moore i J. McNeill Whistler próbowali odejść 
od uświęconych akademicką regułą zasad w kierunku bądź abstrakcyjne¬ 
go trwania form w przestrzeni, bądź też wręcz zerwania z tak charaktery¬ 
stycznym dla wszelkiej sztuki klasycystycznej naśladowaniem „pięknej 
natury”, która wprawdzie pozostała w tytule dzieł, lecz przeistoczyła 
się w abstrakcyjne „symfonie barw” będące najnowocześniejszą zapo¬ 
wiedzią dwudziestowiecznego malarstwa abstrakcyjnego (np. Nokturn 
w czerni i złocie - Spadające sztuczne ognie Whistlera z 1874 roku). 
Inni artyści, jak na przykład wieloletni przyjaciel i sąsiad Leightona - 
G. F. Watts, ów - jak go określano - „brytyjski Michał Anioł”, właści¬ 
ciel najwspanialszych odlewów marmurów Elgina 70 , twórca odpowie¬ 
dzialny za zwrot Burne-Jonesa w stronę klasycyzmu, autor takich obra- 
il. 40 zów, jak Orfeusz i Eurydyka, Geniusz greckiej poezji, Thetis, Endymion 
czy słynna Nadzieja, wyraźnie włączyli się, wykorzystując lekcję klasy¬ 
cyzmu, w nurt europejskiego symbolizmu, dla którego antyk nie był już 
utopią „złotego wieku”, lecz jedynie pretekstem do wyrażania niepoko¬ 
jów człowieka końca XIX wieku. 

Lady Eastlake opisuje w swym Dzienniku wizytę w Devonshire 
House diuka of Argyll, gdzie wszystko było jak z bajki - marmury, 
zwierciadła, kwiaty i obrazy, wygodne meble okolone girlandami gera¬ 
nium i róż, wykwintne owoce i piramidy wspaniałych kamelii odbijające 
się w pozłacanych lustrach. Jak pisze Lady: „Diuk wyglądał tak, jak 
powinien wyglądać właściciel takiego domu; był wysoki, miał ksią¬ 
żęcą postawę i bardzo ujmującą twarz. Przywitał mnie głębokim 
ukłonem i po kilku minutach rozmowy prowadzonej raczej po kró¬ 
lewsku, będąc zbyt głuchym, aby można było mówić do niego, po¬ 
żegnał mnie i poszedł do przybywających, nowych gości” 71 . Niekiedy 
odnoszę wrażenie, że nasz kontakt z płótnami wiktoriańskich „olim- 


69 Na taki aspekt historii kładł szczególny nacisk Georg Ebers, niemiecki profesor 
egiptologii, szczery admirator twórczości Alma-Tademy; por. P. Cross Standing, Sir 
LawrenceAlma-Tadema, London [b.d.w.], s. 31. 

70 Por. W. Blunt, Englands Michelangelo, a Biography of George Frederic Watts, 
London 1975. 

71 Journals and Correspondence ofLady Eastlake, vol. I, podaję za: A. Lys Baldry, 
Burne-Jones 1833-1898, London [b.d.w.], s. 34. 





91 


pian” przypomina sytuację odnotowaną przez Lady Eastlake - witają 
nas one jak diuk of Argyll grzecznie, lecz z dystansem, nie mogąc 
nas wysłuchać, jednocześnie starają się powiedzieć kilka zdawkowych 
słów, które - choć oszczędne w formie - mieszczą w sobie pokłady 
dobrego wychowania i zdobyczy wielowiekowej cywilizacji, a zniechę¬ 
cone lub przymuszone zewnętrznymi okolicznościami odchodzą, znika¬ 
jąc w bocznych korytarzach wielkich muzeów lub prywatnych kolek¬ 
cjach amerykańskich producentów filmowych. Wszystko to się dzieje 
w atmosferze emanującego z nich estetycznego, nieco abstrakcyjnego 
piękna w świecie przywołanej starożytnej baśni lub snu, który ludzkość 
śni już tyle wieków. 

W. Pater lansujący w swych esejach niemiecki termin „Andersstre- 
ben” oznaczający odejście od granic stwarzanych sztuce przez jej two¬ 
rzywo, pisał wprost, że każde wielkie malarstwo nie ma do przekazania 
bardziej określonej informacj niż ta, jaką uzyskujemy, przypatrując się 
przypadkowej grze świateł słonecznych i cieni na ścianie czy też barwom 
wschodniego kobierca 72 . O. Wilde uważał, że: „artysta to twórca pięk¬ 
nych przedmiotów [...] Artysta nie ma żadnych etycznych preferencji. 
Etyczne preferencje u artysty to tylko niewyobrażalna maniera stylisty¬ 
czna”, oraz że: „jest pierwszym obowiązkiem życia, aby było tak sztucz¬ 
ne, jak to jest możliwe”, dodając, iż „co jest jego następnym obowiąz¬ 
kiem nikt jeszcze nie zdołał odkryć” 73 . 

Zatopieni w szczęśliwych lub mrocznych, lecz ciągle bliskich natu¬ 
rze krainach klasycyzmu „wiktoriańscy olimpianie” trwali w swych 
artystycznych Termopilach jako jednocześnie obrońcy odwiecznych za¬ 
sad Sztuki i ich gwałciciele. „Sztuka dla piękna” powoli przekształcała 
się w „sztukę dla sztuki” lub „sztukę dla formy”, ale to już temat 
dwudziestowiecznej, a nie dziewiętnastowiecznej mitologii. 


72 Podaję za: W. Gaunt, TheRestless Century..., s. 34. Jest to opinia z 1877 roku. 

73 Podaję za: M. Niemojowska, op. cit s. 279. 





Matejko popularny 


[...] na cóż malować, jeśli nie 
będzie robił obraz wrażenia na ludziach, 
czego nam po większej części brak. 

J. Matejko 

W krótkiej notatce zamieszczonej w czwartym numerze „Przeglądu 
Artystycznego” z 1946 roku, Zofia Stryjeńska nawoływała, aby, korzy¬ 
stając z prac konserwatorskich prowadzonych w krakowskim kościele 
Mariackim, opublikować tekę reprodukcji „przecudnych aniołów nama¬ 
lowanych przez Matejkę i S. Wyspiańskiego” 1 . Jak pisała niegdysiejsza 
„księżniczka sztuki polskiej” 2 : „jest tych aniołów ponad 60 w natural- 
nej [!] wielkości i każdy inny 3 . Stryjeńska widziała w zaprojektowanej 
przez Matejkę polichromii dzieło arcysarmackie i jedyne w swoim rodza¬ 
ju, a pamiętając jeszcze sprzed wojny o prawach rządzących rynkiem 
sztuki, podkreślała, że zreprodukowanie jej będzie „doskonale profito- 
wać w sprzedaży”. Swą notatkę artystka zakończyła apelem: „Obywate¬ 
le! Potentaci w tym zakresie! Łączcie się w komitet, porozumiejcie się 
z Województwem i działajcie!” 4 . 

Jak widzimy, autorka Bożków słowiańskich i Tańców polskich nie do 
końca zrozumiała, jakie to widmo zaczęło krążyć po 1945 roku nad 
Polską i jak ten ponury duch traktuje wszelkie pozostałości religianctwa 
i fideizmu, chociaż trzeba przyznać, że kończący notatkę apel bliższy był 


1 Z. Stryjeńska, Arcysarmackie, „Przegląd Artystyczny” 1946, nr 4, s. 12. 

2 Por. Zofia Stryjeńska w Warszawie, U księżniczki malarstwa polskiego. Wywiad 
specjalny, „Wiadomości Literackie” 1924, nr 7, s. 1, też M. Grońska, Zofia Stryjeńska, 
Wrocław - Warszawa - Kraków 1991. 

3 Z. Stryjeńska, op. cit., s. 12. 

4 Ibidem. 
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już nadchodzącym czasom, w których komitety i Województwo zaczęły 
wyznaczać granice nie tylko artystycznej, ale i wszelkiej wolności. 

Zastanawiając się nad tematem „Matejko popularny”, łatwo jest 
dojść do wniosku, iż jest to, podobnie jak Mariacka polichromia, jedyny 
w swoim rodzaju splot nie do końca wyjaśnionych dążeń i pozornie 
spóźnionych realizacji, zdroworozsądkowych wskazań i narodowych 
obsesji, sztuki i moralizatorstwa, łączących się z niezwykłymi i trwają¬ 
cymi ponad pokoleniami emocjami i fobiami, którym po stronie artysty¬ 
cznej patronuje żywioł transfiguracji, a po stronie polityki i życia społe¬ 
cznego z olbrzymią siłą odczuwana zasada aktualizacji 5 . 

Kazimierz Broniewski, pisząc w 1907 roku w „Gońcu Porannym” 
o Wyspiańskim, podkreślał, że ten „najwybitniejszy uczeń mistrza stał 
się niejako największym dziełem jego ducha. Podlegając sile atawizmu 
w całej rozciągłości, przypominając tego ducha w każdym niemal ruchu 
i wyrazie — jest on jak gdyby wtórnym rzeczywistym życiem mistrza, 
życiem zmartwychwstałym, ale zmartwychwstałym w wielkim akcie 
i cudzie Transfiguracji” 6 . 

Badając recepcję i oddziaływanie obrazów Matejki, musimy zauwa¬ 
żyć, że nie tylko kartony witrażowe do katedry wawelskiej, Wesele 
i rapsod Kazimierz Wielki, w którym znajdujemy słynny fragment opisu¬ 
jący mistrza Jana, są wynikiem „cudu Transfiguracji”, ale i wiele innych 
dzieł artystycznych, zarówno w wieku XIX, jak i XX nie powstałoby, 
gdyby nie twórca Stańczyka. Lista nazwisk „transfigurujących” dzieła 
Matejki jest bardzo długa. Znajduje się na niej Maria Konopnicka i Jacek 
Kaczmarski, nieznani szerzej ludowi rzeźbiarze i Tadeusz Kantor, ani¬ 
matorzy „żywych obrazów” i Andrzej Wajda. Przez dziesiątki lat trans- 
figuracja, czyli przemienienie tego, co materialne, w to, co duchowe, 
towarzyszy twórczości Matejki, i proszę pamiętać, że nie chodzi tu 
o jakże przyziemny problem Kublerowskich „przedmiotów pierwszych” 
i „replik” 7 , ale o autentyczny świat ducha przeistaczający to, co doczesne, 


5 Por. Janowi Matejce w stulecie śmierci. Pamiętnik wystawy w Muzeum Narodowym 
w Krakowie 2 listopada 1993-31 stycznia 1994, pod red. Z. Gołubiew, A. Król, Kraków 
1993. We wprowadzeniu do katalogu i zarazem do wystawy Z. Gołubiew podaje liczne 
przykłady takiej aktualizacji - od sekwencji w Polskiej Kronice Filmowej numer 1, do 
1993 roku, kiedy to „pierwszą nagrodę w konkursie »Coca-Cola zmienia świat [...]« 
zdobył Matejkowski Stańczyk z puszką coca-coli w ręce” ( op. cit., s. 9). 

6 K. Broniewski, Wyspiański jako malarz, „Goniec Poranny” 1907, nr 1. Por. też T. Ma¬ 
kowiecki, Poeta-malarz. Studium o Stanisławie Wyspiańskim, Warszawa 1969, s. 119 i n. 

7 Por. G. Kubler, The Shape of Time. Remarks of the History of Things, New 
Haven - London 1962 (przekład polski T. Hołówka, Warszawa 1970); też J. Białostocki, 
O replikach i kopiach - dawniej i dziś, [w:] tegoż, Refleksje i syntezy ze świata sztuki, 
Warszawa 1978. 
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w ponadczasowe misterium, w którym biorą udział artyści profesjonalni 
i amatorzy, twórcy znani i anonimowi, starcy i dzieci, bardowie Narodu 
i wytwórcy pamiątek. 

Idea transfiguracji towarzyszyła Matejce przez całe życie. W XIX 
wieku to on sam był widomym przykładem zwycięstwa ducha nad 
materią, wypełnienia do końca woli Opatrzności, podczas gdy XX wiek 
najczęściej przenosi akcenty z biografii mistrza na jego dzieło, niekiedy 
wykorzystując cynicznie „cud przemienienia” do swych komercjalnych 
celów 8 . Przypatrzmy się temu procesowi, ponieważ decyduje on o popu¬ 
larności mistrza Jana i sprzyja jakże budującej refleksji, że widmo, 
którego obecności nie przeczuwała Stryjeńska, tylko w minimalnym 
stopniu mogło zniszczyć idealistyczne i pełne historiozoficznych wska¬ 
zań przesłanie naszego artysty. 

Sądząc z wielu wypowiedzi, życiorys Matejki to nieustanna psycho- 
machia, walka dobra ze złem, ścieranie się sił Opatrzności z mocami 
ciemności. Najpełniej wyraził te myśli w broszurze pt. Jan Matejko 
nauczyciel narodu 9 spóźniony i nieco zagubiony w XX wieku, dzie¬ 
więtnastowieczny przechodzień - Ludomił Czerniewski. Według Czer- 
niewskiego geniusz Matejki pochodził bezpośrednio od Boga, który - 
chcąc wyjaśnić przyczyny upadku Polski oraz wskazać drogę wyjścia 
z narodowych opresji - wybrał tego „katolika całą istotą swej duszy”, 
aby mógł on wieścić i przeistaczać się z „genjusza z bólu Narodu 
w genjusza mocy Narodu” 10 . Jak widzimy, Matejko „popularny” to po¬ 
czątkowo Matejko „bolesny”, by nie powiedzieć „boleściwy”, który 
dzięki wspomaganym przez Opatrzność siłom swego ducha przemienia 
się w mocarza głoszącego dobrą nowinę. Matejko „popularny” to również 
autor monologu wewnętrznego, „dramatyk” rozważający w głębi serca 
podstawowe dylematy historii Polski. Według Czerniewskiego na widok 
cierpiącej w niewoli Ojczyzny „serce jego wzbierało bólem, bólem serca 
wielkiej, a tak nieszczęsnej w on czas Ojczyzny. Pytał więc w tym bólu 
siebie czasem z krzykiem rozpaczy: dlaczego? Jaka jest droga poprawy? 
Jaki ratunek? A że Bóg mu dał głębię wielkiej wiary, więc modlił się, prosił 
o natchnienie Stwórcę i Odkupiciela, prosił on, który tak ogromnie, tak 
bezmiernie kochał Ojczyznę. Natchnienie spłynęło, rozpaliło, wywołało 
potężne obrazy w jego duszy - i tak z wielkiej miłości i wielkiego bólu 


8 Por. Z. Gołubiew, op. cit. 

9 L. Czerniewski, Jan Matejko nauczyciel narodu, „Księgarnia Polska” Towarzy¬ 
stwa Polskiej Macierzy Szkolnej, Warszawa 1931. 

10 Ibidem, s. 32. 
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zrodził się genjusz twórczy, największy artysta-malarz Polski i jeden 
z największych artystów świata” 11 . 

Opatrzność, według Czerniewskiego, nie poprzestała na natchnieniu 
mistrza Jana, lecz opiekowała się nim nieustannie, ratując go przed 
pójściem w „ogień walk” powstańczych oraz pozwalając mu na patrze¬ 
nie z „wyżyn światowych” na zmartwychwstanie Ojczyzny. Matejko 
„niebiański” to częsty motyw przesyconych duchem prowidencjalizmu 
popularnych tekstów literackich i krytycznych, którym patronują, jak 
w przypadku Czerniewskiego, Towarzystwo Polskiej Macierzy Szkolnej 
lub też, jakże emocjonalny i ponadczasowy, duch grafomanii. Nie chciał¬ 
bym tu mnożyć przykładów, aby nie być posądzonym o nurzanie się 
w tego typu tekstach, które są najczęściej spóźnionym echem nie tyle 
twórczości romantycznej, co twórczości epigonów romantyzmu. To pod¬ 
wójne odbicie sprawia, że niekiedy, podobnie jak przy kiczu malarskim, 
zaczynamy wręcz smakować zdumiewające frazy i jakże naiwne w swym 
patriotycznym alegoryzmie sformułowania. 

Przykładowo, w utworze z 1893 roku, napisanym przez Adama 
Dobrowolskiego Na śmierć Matejki, w którym malarz porównywany jest 
do samego Boga: „I życie w ludziach, jak Twórca, odtwarzał”, w końco¬ 
wych fragmentach tekstu znajdujemy scenę zakwaterowania - możemy 
użyć tego słowa, jest to klasyczna recepcja, jak w luksusowym hotelu - 
artysty w niebie. U wrót niebiańskich wita Matejkę św. Stanisław, nas¬ 
tępnie malarz spotyka Piotra Skargę, który nie może powstrzymać się, aby 
nie wypowiedzieć na jego cześć kilku „słów wieszczych”, potem Zyg¬ 
munt August wznosi nad nim „Unii Lubelskiej krzyż”, Dziewica Orleań¬ 
ska rzuca mu do stóp kwiat lilii, Rejtan przyciska do piersi. Stańczyk 
całuje kraj szaty „z wdzięczności świętej łzą”, a trójka wieszczów naszej 
poezji z Adamem na czele wkłada na skroń „koronę z lauru i cierni . 
Najważniejsze są jednak słowa wypowiedziane przez Mickiewicza do 
Matejki kończące utwór Dobrowolskiego: 

Mistrzu formy przeczystej, 

Ducha co wiecznie trwa, 

Bądź z nami! niechaj przy naszych piórach 
Paleta spocznie Twa. 

Boś Ty był wielkim w piękna krainie, 

Którą świat cały czci, 

I byłeś wielkim Synem swej ziemi: 

Z Twych dzieł jej chwała lśni 12 . 


11 Ibidem, s. 11. 

12 A. Dobrowolski, Na śmierć Jana Matejki..., s. 3-6 (utwór ukończony 15.11.1893 
roku). 
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Takich wyznań powstało w XIX, a i w XX wieku, sporo; Matejko 
jawił się w nich nowym Szekspirem, Jeremiaszem, Orłem Białym, Twór¬ 
cą przenikającym pomrokę dziejów, artystą, który jednym „błyskawico¬ 
wym” spojrzeniem ogarniał istotę przeszłości, po to, aby móc proroko¬ 
wać wybawienie i szczęśliwą przyszłość naszego Narodu 13 . Matejko 
bowiem to Dziejopis, którego duch unosi się swobodnie ponad księgą 
losów ludzkości, kierowany ręką Opatrzności i wewnętrznym ogniem 
miłości Ojczyzny 14 . W jednym z wierszy czytamy wprost-po wskazaniu 
na transfigurację „świata z ciała i kości” w świat ducha, do jakiej doszło 
w dziełach mistrza: 

A ty Mistrzu stałeś w górze 
Patrząc z dala na Twe dzieła, 

Które orla myśl poczęła, 

Stałeś w laurze i purpurze. 

My ku Tobie myślą gnali 
I uwielbień pieśń ci słali 15 . 

Sądząc z tych elukubracji, Matejko wręcz prowokował rozlicznych 
twórców minorum gentium. Nie możemy się jednak na nich obrażać, 
ponieważ często właśnie grafomani i egzaltowani pseudopoetycko kry¬ 
tycy wprowadzali twórczość autora Rejtana do podręczników i książek 
przeznaczonych dla dzieci i młodzieży. Potrzeba ilustrowania tych ksią¬ 
żek sprzyjała z kolei ciągłemu reprodukowaniu płócien Matejki, które 
dzięki swej emocjonalności i ekspresji znakomicie wpisywały się w to, 


13 Piszę o tym szerzej w zamieszczonym w niniejszym tomie studium poświęconym 
stylom odbioru twórczości Jana Matejki. Tutaj przytoczę jedynie dwie wypowiedzi — 
A. Szczepański w rozprawie A rtur Grottger zamieszczonej w jednym z numerów ukazu¬ 
jącej się w Krakowie „Kaliny” pisał, że: „malarstwo [...] stało się Prometeuszem niosącym 
ogień z nieba. Poezja nie waha się oddać mu swój hołd dobrowolny i przejść w jego 
służbę”, reprezentują je „dwaj olbrzymy”, „dwaj orły”: A. Grottger i Matejko, „którzy 
zasiedli na rydwanie sztuki” i „dzielą się obszarem niebios” (podaję za: A. Zyga, Krako¬ 
wskie czasopisma literackie drugiej połowy XIX wieku (1860-1895), Kraków - Wrocław 
1983, s. 96). Podobnie L. Dunin-Borkowski głosił, że: „jak niegdyś z gorączkową niecier¬ 
pliwością chwytano do ręki każde pojawiające się dzieło Mickiewicza, tak teraz wyglą¬ 
damy chciwie każdego nowego utworu Matejki. Bo też na zaklęcie tego mistrza zmar¬ 
twychwstają z popiołów najświetniejsze chwile naszej dziejowej przeszłości, jaśniejąc 
świeżością swojego dawnego życia i urokiem geniuszu wskrzesiciela, który jakby wysła¬ 
niec niebiański wiedzie za sobą tłumy posłuszne, bo je ujął za serce” (podaję za: 
L. Dunin-Borkowski, Mowy..., s. 86-87). 

14 O Janie Matejce jako Norwidowskim „dziejopisie-ostrowidzu” pisze J. Krawczyk 
w książce Matejko i Historia, Warszawa 1990, s. 42 i n. 

15 W. B. [Władysław Bełza?], Do Mistrza Jana Matejki z powodu jego daru, „Czas” 
1882, nr 236, s. 4. 
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co P. Bourdiau nazwał „gwałtem symbolicznym” i co jest formą reali¬ 
zowanego przez szkołę ujednolicenia odbioru kultury 16 . 

Jak podkreślają badacze tego zjawiska, szkolny kontrakt ze sztuką, 
czy szerzej mówiąc - z kulturą, najczęściej zatraca jej autoteliczny 
charakter, sprowadzając wielość zjawisk artystycznych i kulturowych do 
„wiedzy w pigułce”, „wypisów”, „czytanek”, w których obraz, jeżeli jest 
odpowiednio emotywnie ukierunkowany, łatwo zastępuje słowo, współ¬ 
tworząc kreowane ad usum Delphini nieletnie muzeum wyobraźni. Jak 
o tym pisze Antonina Kłoskowska w swej Socjologii kultury. „Mimo 
różnic przebiegu, szkolna inicjacja kulturalna wywiera pewien wpływ 
ujednolicający nie tylko przez wybór i ocenę przekazywanych elemen¬ 
tów kultury, ale także przez utrwalenie kryteriów ocen, które bywają sto¬ 
sowane w późniejszej, dowolnej już fazie wyboru, interpretacji i warto¬ 
ściowania doświadczeń kulturalnych” 17 . Słowa te wręcz idealnie pasują 
do wizerunku „Matejki popularnego”, kształtowanego od dziesięcioleci 
przez polską szkołę, która sprawia, że naszą historię widzimy „poprzez 
Matejkę” czy wręcz „Matejką”, i nie pomogą tu, dopóki ten stan będzie 
przez wydawców podręczników szkolnych utrzymywany, żadne wskaza¬ 
nia naukowców mówiących o „błędach historycznych” tych obrazów lub 
też o, wynikających z historiozoficznych przesłanek mistrza Jana, nie do 
końca prawdziwych akcentach faktograficznych jego dzieł. 

Najogólniej mówiąc, zauważalna jest rezygnacja z reprodukowania 
obrazów Matejki w naukowych podręcznikach historii, podczas gdy 
szkoła nadal trwa przy jego Poczcie czy „wywoływanych z przeszłości” 
widokach Bitwy pod Grunwaldem i Kościuszki pod Racławicami. Aby 
nie być gołosłownym, w opublikowanych we Lwowie w 1909 roku 
Dziejach Polski ozdobionych licznemi rycinami autorstwa Józefa Bała- 
bana znajdujemy fragment odnoszący się do sytuacji polskiego malar¬ 
stwa: „cała plejada znakomitych malarzy i mistrzów utworami swymi 
przypomina Europie, że Polska żyje, że złowrogi skrzyp kołyszących się 
ofiar na wysokości szubienic podniósł ducha narodowego do niebywałe¬ 
go napięcia, że krew serdeczna narodu, przelana z taką ofiarnością i de¬ 
terminacją, stała się podłożem do położenia fundamentów pod wspaniały 
gmach, któremu imię - wolna i niepodległa Ojczyzna”, i dalej: „Po 
wspaniałym rozkwicie poezji polskiej w 1 połowie XIX wieku, twórczość 
narodowa przeniosła się na pole malarstwa. Powstają nieśmiertelne kre¬ 
acje Grottgera, pełne chwały glorii wielkie płótna Matejki, wdzięczne 


16 Por. na ten temat uwagi A. Kłoskowskiej w: Socjologia kultury, Warszawa 1981, 
s. 481 i n. Tam też bibliografia zagadnienia. 

17 Ibidem, s. 482. 
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i sympatyczne obrazki Brandta, przenoszące nas na odległą ukrainę [!], 
wreszcie odległe wieki prześladowań pierwszych chrześcijan maluje 
mistrzowskim pędzlem Henryk Siemiradzki” 18 . 

W książce Bałabana reprodukowane są, obok portretu Matejki, Rej¬ 
tan, Sobieski pod Wiedniem, Unia lubelska i Chrobry w Kijowie; zauwa¬ 
żamy też, jak w dostosowanym do percepcji młodzieży tekście, obok 
wskazań na martyrologię narodu, podkreślana jest ciągłość sztuki pol¬ 
skiej oraz jak wybiera się z twórczości artystów to, co jest dydaktycznie 
użyteczne - Siemiradzki to Pochodnie Nerona, a nie Wazon czy kobieta, 
Matejko to heroizm historii, a nie jej dwuznaczne moralnie oblicze 19 . 
Podobnie K. Drewnowski w Obrazach z dziejów Polski dawnej i obecnej - 
podręczniku do nauki historii dla klasy VI szkół podstawowych czy, 
jak to określano wówczas: powszechnych - poświęca osobny rozdział 
twórczości mistrza Jana, pisząc o jego dziełach, iż „obrazy te olbrzymie 
rozmiarami, są jednocześnie arcydziełami równymi najlepszym dziełom 
sztuki wszystkich innych narodów, uderzają bogactwem treści i są pełne 
smaku” 20 , a tego typu opinie możemy wypisywać z książek szkolnych 
właściwie bez końca. Dość powiedzieć, że jeszcze w 1957 roku w pod¬ 
ręczniku A. Klubówny i J. Stępniowej pt. W naszej ojczyźnie odnajduje¬ 
my wizerunek Matejki jakby wzięty żywcem z dawnych poetyckich 
psychomachii. Malarz zastanawia się tam: „czyje to błędy sprawiły, że 
Polska tak niegdyś potężna i wielka przestała istnieć? Jak mogło dojść 
do tego, że naród dzielny i bohaterski popadł w tak ciężką niewolę? [...] 
Gdzież się podziała twa wielkość Ojczyzno? - myślał stojąc przed 
Kaplicą Zygmuntów na Wawelu. Gdzież chwała oręża polskiego? — pytał 
patrząc na portret Jana Sobieskiego. Gdzież nasza śmiała myśl? — szeptał 
przed pomnikiem Kopernika. I postanowił Matejko wskrzesić w swoich 
obrazach najpiękniejsze, wielkie dni naszej przeszłości” 21 . 

Jak widzimy, odbiór szkolny programowany przez tego typu teksty 
bliski jest odbiorowi naiwnemu, charakteryzującemu na przykład twór- 


18 J. Bałaban, Dzieje Polski ozdobione licznemi rycinami, Wydawnictwo lwowskie¬ 
go „Ogniska”, Lwów 1909, s. 210. 

19 O Janie Matejce jako jedynym w dziejach malarzu, który za temat swego obrazu 
obrał „fizyczną impotencję” (chodzi o dzieło zatytułowane Spór małżeński Gryfiny 
z Leszkiem Czarnym ) pisze J. Krawczyk w artykule pt. Czepiec Gryfiny zamieszczonym 
w cytowanym już Pamiętniku wystawy zorganizowanej w Krakowie w stulecie śmierci 
Jana Matejki. Tam też inne ciekawe przykłady niezbyt umoralniających tematów płócien 
mistrza Jana. 

20 K. Drewnowski, Obrazy z dziejów Polski dawnej i obecnej. Podręcznik do nauki 
historii dla VI klasy szkół powszechnych 2 stopnia, Lwów 1937, s. 100. 

21 A. Klubówna, J. Stępniowa, W naszej ojczyźnie, Warszawa 1957, s. 126. 
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ców ludowych i autorów niektórych książek popularyzujących życie 
i dzieła wielkich ludzi. Nieprzypadkowo Władysława Prucnal z Medyni 
Głogowskiej, pow. Łańcut, nadała swej rzeźbie ukazującej Matejkę ma¬ 
lującego Bitwę pod Grunwaldem tytuł: Czy się zakończyła?, a Maria 
Szypowska, w swej wielokrotnie wznawianej i rozsprzedanej w dziesiąt¬ 
kach tysięcy egzemplarzy książce pt. Jan Matejko wszystkim znany, 
rozdział poświęcony Bitwie pod Grunwaldem zakończyła wzruszającym 
stwierdzeniem, że: „W żyłach żołnierzy, którzy na gruzach Berlina za¬ 
tknęli polski sztandar, wraz z krwią płynęły wizje Matejki i słowa 
Sienkiewicza. I dziś powtarzamy - za Sienkiewiczem, za Matejką: »Więc 
tobie, wielka, święta przeszłości, i tobie, krwi ofiarna, niech będzie 
chwała i cześć po wszystkie czasy!«” 22 . 

Misterium narodowej ofiary i narodowego odkupienia, jak wiemy, 
żądne było krwi. Przypominają się tu słowa Marii Janion o wampirycznej 
perspektywie naszej historii i o tym, że „w figurze wampira zawarła 
się głęboko uwewnętrzniona artykulacja losu polskiego” 23 . Na okład¬ 
ce książki, z której zaczerpnąłem ten cytat, widzimy Matejkowskiego 
Rejtana - owego „patriotę-szaleńca” - któremu wyrosły wampiryczne, 
skrwawione kły. Trudno jest tu jeszcze mówić o żywiole transfiguracji, 
ponieważ ciało w momencie przemienienia nie przybiera aż tak drasty¬ 
cznej postaci, raczej jest to postromantyczna transformacja dokonana 
przez autora projektu - Marka Zalejskiego, na użytek zarówno tekstu 
książki, jak i potrzeb komercyjnego rynku, który uwielbia wszelkie 
horrory i lubi, kiedy mają one podtekst historyczny i kulturowy. 

„Matejko popularny” nie zawsze jest włączany do „wysokiego” 
obiegu kultury. Częściej mieści się świetnie w jej niższych, co nie oznacza 
gorszych, rejonach, znakomicie wypełniając powszechną potrzebę emo¬ 
cjonalnego kontaktu z przeszłością i potwierdzenia raz ustalonych, wi¬ 
zualnych i myślowych stereotypów. Twórca popularny istnieje dzięki 
powszechnemu odbiorowi swych dzieł, a nie będzie popularny, jeżeli ten 
odbiór nie zaistnieje. To sprzężenie, bliskie logicznemu błędnemu kołu, 
w przypadku Matejki kształtowane było i jest na różnych poziomach. 
Jego wczesne dzieła wywoływały dzięki swym cechom czysto formal¬ 
nym (ekspresja, weryzm w odtwarzaniu detalu) oraz ideowym (historio- 
zofia narodu) reakcję łańcuchową, bardziej emocjonalną niż poddaną 
scjentystycznej analizie. Kolejne obrazy znakomicie „wpasowujące się” 
w rozliczne rocznice patriotyczne, potwierdzały tylko tezę wstępną, że 


22 M. Szypowska, Jan Matejko wszystkim znany, wyd. IV, Warszawa 1985, s. 249. 

23 M. Janion, Wobec zła, Chotomów 1989, s. 53. 
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„historia polska ma już swego malarza” 24 , a legenda biograficzna nara¬ 
stająca wraz z coraz większą popularnością reprodukowanych i powiela¬ 
nych dzieł, w tym przez szkołę i rozliczne „historie Polski w obrazach”, 
doprowadziła do ukształtowania się jedynego w swoim rodzaju „wize¬ 
runku mistrza”, który „cierpiał wiele”, artysty skazanego na wielkość, 
ulubieńca tłumów, a jednocześnie człowieka absolutnie osamotnionego. 
Weźmy na przykład do ręki, nie chcąc tu znowu obficie cytować Szypo- 
wskiej, książkę Władysława Bodnickiego Pustelnia „Pod trzema pyska¬ 
mi” (trzy tomy, dwa wydania, ostatnie w 1966 roku) - beletryzowaną 
opowieść biograficzną o Matejce 25 . W książce tej, jak przystało na 
przyszłego Mistrza, artysta od wczesnego dzieciństwa zdradza wybitny 
talent rysunkowy, wyróżnia się rozbudowaną wyobraźnią, przez co ma 
kłopoty w szkole, ponieważ „jakże mogą zająć rzeczy codzienne, suche, 
pamięciowe fakty tego, który wciąż obcuje w myślach z królami?” 26 . 
Nawet będąc młodzieńcem, „Polskę ma zawsze na myśli” oraz zdradza 
pewne objawy szaleństwa - „czasami czuje, jakby miał w mózgu rozpa¬ 
loną głownię, którą zalewa jakaś ogromna, ciemna fala” 27 . Małżeństwo 
artysty jest oczywiście totalnie nieudane - pamiętamy, że artysta ro¬ 
mantyczny nie mógł się żenić, unicestwiał bowiem w ten sposób swoją 
twórczość 28 , a natchnienie spływa na niego często, ponieważ malowanie 
jest dla niego rzeczą „równie przyrodzoną jak dla ptaka lot, jak dla ryby 
pływanie” 29 . W powieści tej znajdujemy też fragment szczególnie inte¬ 
resujący, opisujący bowiem casus Matejki w kategoriach odbioru popu¬ 
larnego. Otóż: „nie było obrazu Matejki, który by nie budził zaintereso¬ 
wania, większość wywoływała zachwyt, były takie, które uczyły, napo¬ 
minały, potępiały lub podnosiły naród na duchu. Naród je rozumiał, były 


24 Jak pisał w opublikowanej w „Czasie” z 14 maja 1864 roku recenzji Kazania 
Skargi Lucjan Siemieński: „czujemy się umocnieni w naszej wierze co do przyszłości 
sztuki ojczystej, gdy wpatrując się w wielką historyczną kartę Kazania księdza Skargi, 
skreśloną pędzlem p. Matejki (z Krakowa) czujemy głos wyrywający się z piersi »Historia 
nasza ma już swego malarza«” (podaję za: Jan Matejko. Wypisy biograficzne, s. 135). 

25 W. Bodnicki, „Pustelnia pod trzema pyskami”, 1.1-3, Kraków 1966. 

26 Ibidem, 1 . 1, s. 125. 

27 Ibidem, s. 205. 

28 Por. na ten temat: J. Woźniakowski, Czy artyście wolno się żenić, Warszawa 1978. 
Też wiele uwag w studium zamieszczonym w niniejszym tomie poświęconym kobietom 
i sztuce w XIX wieku. 

29 W. Bodnicki, op. cit., t. 2, s. 118. Motyw poety, czy szerzej mówiąc artysty, który 
tworzy niczym natura, jest w XIX wieku tak rozpowszechniony, że aż godny osobnego 
studium. W tle tego motywu tkwi zapewne słynna faza Goethego „Ich singe, wie der 
Vogel singt” ( Śpiewak, 1783). Jak widzimy motyw ten został przejęty i strywializowany 
również przez wiek XX. 
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mu bliskie, większości drogim był mistrz Matejko. On wiedział o tej 
miłości, była mu balsamem, była ową cudowną wodą życia, ale im więcej 
doznawał objawów uznania ogółu, tym bardziej kamieniało jego serce. 
Może czyjeś kochające usta potrafiłyby przeszkodzić temu skamienieniu, 
ale Matejko przez całe życie był rozpaczliwie samotny” 30 . Bodnicki 
posuwa się jednak w swych rozważaniach dalej - kto wie, czy nie za 
daleko - stwierdzając, że tylko „Riepin go kochał i marzył o spotkaniu z Ma¬ 
tejką, bo te same prawa obowiązują miłość duchową co fizyczną, a w nich 
kardynalną jest potrzeba styczności z przedmiotem ukochania” 31 . 

Pomijając to ostatnie stwierdzenie, jako niepoprawny przejaw stali¬ 
nowskiej myśli estetycznej, zauważamy, że popularność Matejki tłuma¬ 
czona jest tu poprzez miłość - Naród kocha swego Mistrza, który jest 
Mistrzem dzięki tej miłości, z kolei Mistrz kocha Naród i tutaj różnica - 
Naród jest narodem nawet bez tego uczucia, ale jest wtedy narodem 
niepełnym, ponieważ pozbawionym jednego z ogniw narodowej Miłości. 
Mistrz jednak skazany jest na samotność, ponieważ jest mistrzem roman¬ 
tycznym, a ten... 

Oczywiście wiele sformułowań zawartych w tekstach literackich 
łatwo można sprowadzić do absurdu, ale jedynym celem, jaki mi w tym 
momencie przyświeca, jest wskazanie na prowokowane przez dzieła 
i rzeczywiste fakty z biografii Matejki kształtowanie się percepcyjnego 
oraz myślowego stereotypu, który najczęściej przesłania samą twórczość 
i życiorys artysty, dając nam gotowe rozwiązania i wytarte klisze wyob¬ 
rażeniowe. John J. G. Cawelti, pisząc o koncepcjach schematu w bada¬ 
niach literatury popularnej, podkreśla, że „pewien typ fabuły staje się 
częścią społecznej retoryki albo nieuświadomionego pragnienia” 32 ; reto¬ 
ryki mieliśmy dotąd sporo, teraz w związku z tym może nieco w pra¬ 
gnieniach. 

Kiedy Jan Matejko przebywał 2 października 1877 roku w pałacu 
w Waplewie, mali Sierakowscy witali go na progu specjalnie na tę uro¬ 
czystość skomponowanym wierszykiem: 

Maluj nam ojców czyny, 

Maluj dobrą i złą dolę, 


30 W. Bodnicki, op. cit., t. 3, s. 294. Jak głosił w innym miejscu Bodnicki, Matejko: 
„moja sztuka jest mi droższa od największej ludzkiej miłości”. Nic dziwnego, że przy 
takiej postawie artysta musiał być samotny. Por. też J. Woźniakowski, op. cit. 

31 W. Bodnicki, op. cit., t. 3, s. 295 (powieść ta została ukończona w Krakowie 
w 1959 roku). 

32 J. G. Cawelti, Koncepcja schematu w badaniach literatury popularnej, „Literatu¬ 
ra Ludowa” 1973, nr 6, s. 45. 
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Maluj cnotę, maluj winy, 

Szczęsne dni i krwawe bole 33 . 

Mistrz, który był w Waplewie w związku ze studiami przygotowawczymi 
do Bitwy pod Grunwaldem, w okresie, o którym mowa, malował raczej 
dobrą niż złą dolę i „szczęsne dni”, a nie „krwawe bole”. Jego arcydzieła 
były już, w myśl określenia Józefa Bohdana Zaleskiego, narodowymi 
„pacierzami” 34 odmawianymi przez wdzięcznych rodaków. Związane z 
Matejką fabuły - a musimy pamiętać, że swoistą fabułą były nie tylko 
obrazy o tematyce historycznej, ale i życiorys artysty - miały realizować 
i realizowały nieuświadomione pragnienia narodu. Matejko ulegał tym 
pragnieniom coraz bardziej, podporządkowując się oczekiwanym sche¬ 
matom, zarówno wyobrażeniowym, jak i ideowym. Jeszcze raz zacytuję 
Caweltiego: „schemat jest konwencjonalnym systemem tworzenia pro¬ 
duktu kulturowego. Można go oddzielić od formy, która jest sztucznym 
systemem organizacji”. Takiego „oddzielenia od formy” doznała też w 
popularnym odbiorze twórczość Matejki. 

Na nic zdały się próby uczynienia z niego „realisty” czy „nieakade- 
mickiego akademika”. Większości widzów tzw. zagadnienia formalne, 
związane z autotelicznym rozumieniem sztuki, po prostu nie interesowa¬ 
ły i nie interesują. W „Przeglądzie Powszechnym” z 1884 roku znajdu¬ 
jemy stwierdzenie, że „od mistrza takiego jak nasz Jan, to się nam uczyć 
wypada, a nie chcieć jego uczyć” 35 oraz że robienie mu jakichkolwiek 
uwag na temat warsztatu malarskiego „byłoby co najmniej nietaktem”, 
albowiem „każda rzecz w obrazie jest taką, jaką ją mistrz mieć chciał” 36 . 
Cytowany już wcześniej Dobrowolski dowodził, że Matejko: 

Kochał swój naród - więc nie żółci czarę 
Rozlał przed jego widnokręgi szare, 


33 Podaję za: A. Bukowski, Waplewo. Zapomniana placówka kultury polskiej na 
Pomorzu Nadwiślańskim, Wrocław - Warszawa - Kraków — Gdańsk - Łódź 1989, s. 128. 

34 W wierszu pt. Mistrzowi Janowi Matejce, w którym według Zaleskiego artysta 
w swej twórczości „wieszczył Polsce zmartwychwstanie”, znajdujemy taką strofę: 

[...] Ale trwaj niezłomny w wierze! [...] 

W złotodajnej ryj się rudzie! 

Stwarzaj! Maluj cud po cudzie! 

Arcydzieła - to pacierze. 

Wiersz ten napisany w Villepreux 22 czerwca 1880 roku, pomimo ewidentnej grafomanii, 
wybrano jako motto do tomu Pamięci Jana Matejki. W setną rocznicę urodzin Miasto 
Kraków, Kraków 1938. 

35 „Przegląd Powszechny” 1884, t. IV, s. 311. Dalej czytamy, że „robienie mu uwag 
byłoby co najmniej nietaktem, każda rzecz w obrazie jest taką, jaką ją mistrz mieć chciał”. 

36 Ibidem, s. 311. 
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I nie upajał go greckiej pogody 
Pięknością czystą, co jest oku miłą, 

Lecz wolę miękczy, nie mącił przyrody 
Bezduszną świateł grą. On z prawdy siłą 
[...] Brał z dziejów [...] karty pełne chwały. 

Co skroń narodu wieńczą jak dyadem 
I są dlań chlubą, otuchą, przykładem 37 . 

Podobnie Czerniewski pisał o obrazach mistrza Jana, że „w barwach 
posiniałych śmiertelnie, w liniach skłębionych i stłoczonych zatracił 
zdawało się wszelką myśl kompozycji. Tylko siła wyrazów i skala ich 
stała się ogromna, rozciągła od końca do końca” 38 . 

Wszyscy badacze kultury masowej podkreślają, że w odbiorze poto¬ 
cznym funkcja przekazu autoteliczna, poetycka, estetyczna - czy jak 
też ją nazwiemy - najczęściej znajduje się na szarym końcu preferencji 
widza i czytelnika, przytłoczona przez funkcję prezentuj ąco-mimetycz- 
ną i emocjonalno-emotywną 39 . „Transparentność” tego odbioru sprzyja 
możliwościom manipulowania nim i swoistej socjotechnice, u której 
źródeł mogą leżeć bardzo różne przesłanki, zarówno ideowe, jak i teleolo- 
giczne. Jeżeli zastanowimy się nad tym dokładniej, to zauważymy, że 
równie „przezroczysty” jest wizerunek twórczości Matejki lansowa¬ 
ny przez środowiska dziewiętnastowiecznych patriotów, jak i Matejko 
socrealistyczny. Oczywiście nie chciałbym tu porównywać zawartości 
ideowej, lecz tylko wskazać na procesy instrumentalizacji, jakim zawsze 
podlegał w odbiorze popularnym dorobek artystyczny mistrza Jana. Ma¬ 
tejko wręcz prowokował i nadal prowokuje do „przechodzenia ponad” 
formą jego dzieł i koncentrowania się na ich rzeczywistej lub przypisy¬ 
wanej sferze znaczeń dyskursywnych, przez co może być przedmiotem 
refleksji zarówno subtelnych znawców historii, takich jak Emanuel Ro¬ 
stworowski, Jarosław Krawczyk, Henryk Słoczyński 40 , jak też masowe¬ 
go odbiorcy, dla którego atrakcyjna fabuła połączona z odpowiednią, dra¬ 
matyczną i ekspresyjną formą przekazu zakreśla nie tyle nawet ideowe, 
co emocjonalne horyzonty oczekiwań. Masowy odbiorca domaga się bo- 


37 A. Dobrowolski, Na śmierć Jana Matejki..., s. 5. 

38 L. Czerniewski, op. cit., s. 19. 

39 Por. A. Kłoskowska, Potoczny odbiór literatury na przykładzie utworów Żerom¬ 
skiego, „Pamiętnik Literacki” 1976, z. 1. 

40 Por. E. Rostworowski, „Konstytucja 3 maja” i Matejkowska wizja czasów stani¬ 
sławowskich,^:] Fermentum massae mundi...; J. Krawczyk, Matejko i Historia-, 
H. M. Słoczyński, Dar dla Welehradu Jana Matejki, „Przegląd Powszechny” 1987, nr 7/8 
oraz tegoż, Matejko a galicyjska mafia (recenzja z książki M. Szypowskiej), „Biuletyn 
Historii Sztuki” 1985, nr 3/4. 
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wiem wyrazistych klisz uczuciowych i znaczeniowych, o które w przy¬ 
padku Matejki postarano się już dosyć dawno. 

Czytając artykuły i rozprawy poświęcone twórcy Stańczyka, zaczy¬ 
namy w pewnym momencie wątpić, czy ktoś taki w ogóle mógł kiedy¬ 
kolwiek istnieć. Matejko jest nie tylko „nauczycielem narodu”, ale 
i „prorokiem zmartwychwstania”, „dyktatorem naszej wyobraźni”, „ma¬ 
larzem wielkości narodu”, „wielkim nauczycielem patriotyzmu”, „wie¬ 
szczym płomieniem” 41 i tak dalej, tak dalej. Ciekawe, że większość tych 
określeń powstała w momencie, kiedy to nasz malarz z mieszkańca 
krainy narodowej wyobraźni został przekształcony w bojownika o wol¬ 
ność ludu i zwolennika walki klas. Najciekawsze jest jednak to, że autora 
Kościuszki pod Racławicami stosunkowo wcześnie wprzągnięto do ry¬ 
dwanu, a może wozu drabiniastego, ludzi walczących o wyzwolenie 
społeczne. 

Jak pisano: „któryś z pisarzy powiedział przed kilku laty: Prowadźcie 
dzieci przed obrazy Matejki! Miał zupełną słuszność: tam może nastąpić 
łatwo skojarzenie serc i wielka ich szkoła. Sztuka apostołowania w ten 
sposób, ażeby artyści tworzyli rozmyślnie z przeznaczeniem dla mas nie 
doprowadzi do niczego - ale masy mogą i powinny korzystać z tego, co 
powstało od nich niezależnie, a co na nie oddziaływać może: jedynie 
takie niezależne i prawie mimowolne apostolstwo przystoi Sztuce i może 
być omawiane” 42 . Słowa te wypowiedział bynajmniej nie Juliusz Sta¬ 
rzyński - ani nawet przedstawiciel Resortu Sztuki i Kultury na słynnej 
sesji matejkowskiej 43 w 1953 roku, minister Wilczek — ale Antoni Ga¬ 
wiński w 1906 roku, który wcześniej, na kilku stronach drobnego druku 
w „Wędrowcu”, porównywał naszego artystę do „dzwonu zawieszonego 
w królestwie ducha” 44 , z wszystkimi tego stanu konsekwencjami. Ten 
nurt „socjalny” w popularnym odbiorze twórczości Matejki jest o tyle 
ważny, że na bardzo długi czas wpłynął na wizerunek Mistrza i sprawił, 
że przez kilkadziesiąt lat nie powstało rzetelne i naukowe opracowanie 


41 Piszę o tym obszernie w studium poświęconym stylom odbioru twórczości Matej¬ 
ki. Słynny referat J. Starzyńskiego pt. Jan Matejko wielki realista i budowniczy świado¬ 
mości narodowej zamieszczony jest w: Jan Matejko. Materiały z sesji naukowej poświę¬ 
conej twórczości artysty 23-27 XI1953 , Warszawa 1957 (dalej - Materiały z sesji...). 
Tekst ten był również drukowany w NRD pt. Jan Matejko. Der grosse Realisty Studien- 
material fiir die Kunstlerischen Lehrenstalten. Heft 5, Dresden 1955. 

42 „Wędrowiec” 1906, nr 1, s. 4. 

43 Por. Materiały z sesji..., s. 255. 

44 Jak pisał Gawiński: Matejko „[...] dzwonem był zawieszonym w królestwie ducha 
nad narodem - muzyka jego krzepiła serca zamarłe i przez pokolenia będzie zawsze 
jednako ukojona, budząca i dumna” (< op. cit., s. 3). 
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i omówienie jego dzieł 46 , tylko wciąż na nowo, jak w zaklętym kręgu 
czasu, powtarzano i wznawiano napisane w tym duchu książki Starzyń¬ 
skiego, Boguckiego, Szypowskiej, Bodnickiego czy popularne broszu¬ 
ry dla dzieci i młodzieży. Na przykład w książeczce B. Grzegorzewskie¬ 
go pt. Przed obrazami Matejki znajdujemy dokładne opisy - jak to 
Matejko piętnował magnatów za ich „egoizm, chciwość - przyczynę 
upadku Polski”; autor Unii lubelskiej występuje tu jako „realista” z krwi 
i kości oraz „główny przewodnik po krainie narodowej przeszłości”, 
ponieważ „żaden uczony traktat nie powie nam tyle o rozbiorach Polski, 
co Rejtan. A to chyba wystarczy” 46 . 

Matejko „socrealistyczny” lub „socjalizujący”, który „zawsze z boku 
miał pany na oku”, to temat godny osobnego opracowania, w którym 
„galicyjska mafia” 47 i ludowo-mieszczańskie korzenie społeczne nasze¬ 
go malarza odgrywałyby niepoślednią rolę. Malarz, którego chwalili Rie¬ 
pin i Stasow, twórca nieobojętny akademikowi Aleksiejowi A. Fiedorowo- 
wi-Dawydowowi 48 , idealnie realizujący socjalizujące treści w narodowej 
formie, musiał zwrócić uwagę specjalistów od manipulowania społeczną 
wyobraźnią. Postanowiono odgórnie, że wartości „matejkowskie” są war¬ 
tościami godnymi upowszechnienia, szacunku i realizacji, nie bardzo przej¬ 
mując się tym, czy były one pożądane rzeczywiście, nie mówiąc już nawet 
o tym, czy ktoś mógł je w praktyce realizować, nawet najbardziej zatwar- 
dzialni „soc-Matejkowcy” mówili bowiem o przejmowaniu od mistrza Jana 
postaw moralnych i zaangażowania w sprawy narodu, a nie o konieczności 
powrotu do warsztatu dziewiętnastowiecznego malarza 49 . 


45 Pierwszą książką, o której możemy powiedzieć, że spełnia wymogi naukowego 
opracowania jednego z aspektów twórczości Matejki, jest praca J. Krawczyka Matejko 
i Historia wydrukowana w 1990 roku. Wieloletnią lukę badawczą wypełniły częściowo 
(przynajmniej w zakresie zebrania i usystematyzowania materiału) prace E. Micke-Bro- 
niarek: Matejce w hołdzie. W stulecie śmierci artysty. Katalog wystawy. Muzeum Naro¬ 
dowe w Warszawie 1993 oraz dwutomowe wydawnictwo pt. Matejko. Obrazy olejne. 
Katalog, pod red. i ze wstępem K. Sroczyńskiej, Warszawa 1993 (do drugiego tomu wstęp 
napisał J. Malinowski). 

46 B. Grzegorzewski, Przed obrazami Matejki , Biblioteka Błękitnych Tarcz, War¬ 
szawa 1968, Cykl W krainie piękna, s. 58. 

47 O wpływie galicyjskich Stańczyków na twórczość Matejki pisano od dawna; jako 
demoniczną „mafię” zaprezentowała to stronnictwo M. Szypowska w cytowanej już tu i 
nieustannie wznawianej książce. Bardzo interesującą recenzję książki Szypowskiej roz¬ 
prawiającą się z uproszczonymi poglądami na ten temat dał H. Słoczyński ( Matejko 
a galicyjska mafia). 

48 Por. Materiały z sesji..., artykuły W. Jaworskiej i A. Fiedorowa-Dawydowa. 

49 Por. artykuł J. Krajewskiego w „Przeglądzie Artystycznym” z 1953 roku pt. Mo¬ 
ralna postawa Matejki jako wzór dla współczesnego plastyka. 
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We wznawianej przez wiele lat w wielotysięcznych nakładach Histo¬ 
rii Polski pióra G. Missalowej i J. Schoenbrenner czytamy w rozdziale 
poświęconym „postępowej kulturze mieszczańskiej”, że w „Krakowie 
w tym czasie maluje swe słynne obrazy Matejko. Masy ludowe znoszą 
nadal wyzysk i ucisk. Nie było już pańszczyzny i poddaństwa, ale ciągle 
jeszcze trwały w życiu chłopa bieda i zależność. Zmieniła się tylko forma 
wyzysku. Wyzysk pozostał” 50 . Jerzy Zanoziński w Przewodniku po wy¬ 
stawie objazdowej Jana Matejki z 1955 roku zastanawiał się z kolei nad 
„wegetującym mieszczaństwem” Krakowa i „rozwielmożnioną, służal¬ 
czą magnaterią” 51 , a Bodnicki w swych zapędach antymagnackich po¬ 
szedł tak daleko, że opisywał Teresę Wodzicką, która patrząc na dzieła 
naszego malarza, z przyczyn klasowych, miała „twarz zimną jak fasada 
pałacu” i obojętne „oczy-szyby” 52 . 

Odbiorcy socrealistyczni byli z jednej strony niezwykle śmiali - nikt 
tak jak oni nie dobierał się do skóry magnaterii, z drugiej zaś - bardzo 
ostrożni w formułowanych sądach. Cytowany już Zanoziński nie ośmielił 
się nawet wymówić słowa „Moskwa” lub nazwy „Smoleńsk”, kiedy to 
omawiając Stańczyka pisał, że siedzi on zadumany nad losami ojczyzny 
po wiadomościach „o klęsce poniesionej na jej odległych gra¬ 
nicach” (podkreśl. - W. Okoń) jako wyrzut „pod adresem środowiska, 
które beztrosko i egoistycznie używając życia, zapomina o sprawach 
publicznych” 53 . 

Powróćmy jednak do spraw bardziej indywidualnych, choć nadal 
narodowych. Gawiński, który nieoczekiwanie objawił się nam jako „ide¬ 
alista socjalizujący”, zastanawiając się nad adresatem obrazów Matejki, 
doszedł do wniosku, że w jego twórczości jest „Homerowska wielkość”, 
którą pojmie zarówno wykwintny, głęboki poeta, jak też chłop od pługa, 
ale tylko oni, ponieważ „dla przeciętnego smaku zepsutego miernotą, 
szarzyzną i konwenansami życia, Matejko będzie niepojęty lub niemi¬ 
ły” 54 . Wypowiedź ta, romantyczna zarówno w swej istocie, jak i treści, 
wyprzedza o dziewięć lat wywody Van Wyck Brooksa, który w głośnej 
niegdyś książce pt. Americas Corning ofAge wprowadził do literatury 


50 G. Missalowa, J. Schoenbrenner, Historia Polski, Warszawa 1951, s. 196. 

51 J. Zanoziński, Przewodnik po wystawie objazdowej, Warszawa 1955. Jak pisał 
Zanoziński, celem zabiegów „mafii magnackiej” było stępienie krytycyzmu malarza 
wobec przeszłości magnackiej Polski, ale Matejko na szczęście „nigdy nie zatracił w 
zupełności swego żywego spojrzenia na historię” ( ibidem, s. 20). 

52 W. Bodnicki, op. cit., 1 . 1, s. 357. 

53 J. Zanoziński, op. cit., s. 11. 

54 A. Gawiński, op. cit., s. 4. 
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badawczej określenie trzech poziomów odbioru kultury, nazywając je: 
„Highbrow”, „Middlebrow” i „Lowbrow” 55 . Przypominam, że według 
R. Lynesa, który rozwinął tę koncepcję m.in. w pracy The Taste Makers: 
„Highbrow stanowi gatunek człowieka, który patrzy na kiełbasę, a myśli 
o Picassie” 56 . Niestety Lynes zapewnie nie słyszał o Matejce, dlatego 
umieścił tu nazwisko Picassa, lecz my dla naszych celów możemy 
wymienić je, no, może nie na mistrza Jana, ale na pewno na Strzemiń¬ 
skiego lub Cybisa. Musimy również pamiętać, że „Highbrows” na ogół 
nie walczą z nierozgarniętymi odbiorcami kultury popularnej, lecz prze¬ 
de wszystkim zwalczają kulturę „Middlebrow” - siedlisko kiczu, komer¬ 
cji i naśladownictwa. Wszystko zatem się zgadza: dzieła Matejki pojmie 
jednostka subtelna, nasz poeta - „Highbrow”, i chłop od pługa, przy 
całym szacunku dla pługa - „Lowbrow”. Jak zwykle najgorzej jest z tymi, 
co pośrodku, którzy nieświadomi swego miejsca w hierarchii odbiorców 
kultury kupują puzzle z Batorym pod Pskowem (Hanlopol, Duchnów 12, 
Wiązowna, Madę in Holland) i „lalki historyczne” wyrabiane przez 
Spółdzielnię Rękodzieła Ludowego i Artystycznego im. S. Wyspiańskie¬ 
go, ukazujące Stańczyka, królowę Bonę, Kazimierza Wielkiego czy 
Sobieskiego. Możemy przyjąć szopkę krakowską, w której, w jednej 
z wież, umieszczono Stańczyka po utracie Smoleńska, z pewną rezerwą 
odnosimy się jednak do kuferka ozdobionego metaloplastycznymi wize¬ 
runkami królów i książąt polskich. Z przyjemnością dowiadujemy się 
z medalu projektowanego przez Jerzego Jarnuszkiewicza, że „Orchówek 
uzyskał prawa miejskie” w 1506 roku, ale w pewnym momencie zaczyna 
nas drażnić, iż do tego typu rewelacji wykorzystuje się zaczerpnięty z Po¬ 
cztu Matejki wizerunek Aleksandra Jagiellończyka 57 . Wydaje się bo¬ 
wiem, że polski „Middlebrow” bez Pocztu obyć się nie może, a popular¬ 
ność tego późnego dzieła mistrza Jana wymagałaby osobnych badań. 

Poczet jest bowiem wszechobecny - masowe nakłady, kolorowane 
wersje, absolutny rekord w ilustrowaniu podręczników szkolnych i po¬ 
pularnych książek o historii Polski, kolejne transformacje, których auto- 


55 Por. na ten temat uwagi A. Kłoskowskiej w: Kultura masowa. Krytyka i obrona, 
Warszawa 1980, s. 325 i n. 

56 R. Lynes, The Taste Makers, New York 1954. Lynes wskazuje na zmiany w umiej¬ 
scowieniu dzieł artystycznych na różnych poziomach recepcji kulturalnej. Na przykład 
reprodukcje obrazu Whistlera pojawiły się kolejno w wydawnictwach wyższego, śred¬ 
niego i niskiego poziomu w latach 1870-1890,1910-1920,1940-1950. Proces ten działa 
też w odwrotną stronę - jako przykład podaje Lynes dzieła D. W. Griffitha. Por. też 
A. Kłoskowska, Kultura masowa.... 

57 Medal ten został wybity przez PTTK w Chełmie. Bardzo wiele tego typu obiektów 
zgromadziła krakowska wystawa W stulecie śmierci Matejki. 
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rami są zarówno w 1909 roku lwowski malarz Konstanty Niemczykie- 
wicz (dekoracja sali obrad Rady Powiatowej w Mielcu) 58 , jak i w 1989 
roku Szymon Kobyliński, który zaprojektował nawet pominiętego przez 
Matejkę Mieszka IV Plątonogiego 59 , czy jeszcze później Andrzej Ko¬ 
walczyk - autor zamieszczonego w „Przekroju” Suplementu do Po¬ 
cztu, w którym możemy ujrzeć dziesięciu nie uwzględnionych przez 
mistrza Jana panujących książąt polskich. Należy się zgodzić w tym 
miejscu z komentarzem do owego Suplementu, pióra Jerzego Piekarczy¬ 
ka, że „gdyby ten czy ów władca powstał z grobu, nikt nie uwierzyłby 
w jego tożsamość, gdyby nie zgadzał się z Matejką” 60 . Nie chciałbym 
w tym momencie rozwijać tego wątku, ale wydaje się, że właśnie Poczet, 
obok reprodukcji kilku najbardziej znanych, wielkoformatowych obra¬ 
zów Matejki i Stańczyka, zawładnął zbiorową wyobraźnią Polaków, 
którzy „ucieszyli się niezmiernie, że posiadają wizerunki władców, ja¬ 
kich żaden naród nie posiada. Tyle siły w rysunku, tyle różnorodności 
w postaciach i twarzach, takie odczucie wieków i charakterów” 61 . Jak 
pisał dalej autor tych słów, Czerniewski: „monarchowie polscy otrzymali 
niezrównane wprost pomniki, a dzieje niezrównaną charakterystykę. 
Krocie już dusz polskich ukształtowały się na szeregu portretów, krocie 
kształcą się i miliony kształcić się będą po wieki” 62 . Wprawdzie brzmi 
to trochę groźnie, ale musimy przyznać, że Matejkowski Poczet królów 
i książąt polskich, jak to się niezbyt elegancko mówi, wypełnił zapotrze¬ 
bowanie społeczne w czasach niewoli, a obecnie żyje już własnym 
życiem, zdobiąc banknoty, znaczki, kuferki, medale, talerze, okładki 
zeszytów, podręczniki szkolne czy „postcepeliowskie” lalki 63 . 


58 Por. I. Sapeta, Malarski poczet królów i książąt polskich według rysunków Jana 
Matejki w sali obrad Rady Powiatowej w Mielcu, jego plastyczne i ideowe uwarunkowa¬ 
nia , [w:] Sztuka i historia..., s. 293 i n. 

59 S. Kobyliński, Tajemnice „Pocztu” Matejki , Warszawa 1989, rysunek na okładce 
książki. 

60 „Przekrój” 1993. 

61 L. Czerniewski, op. cit., s. 59. 

62 Ibidem. 

63 Jak pisze P. Piotrowski, omawiając retorykę banknotów emitowanych w dwudziesto¬ 
leciu międzywojennym: „motywy królów polskich czy bohaterów owianych romantyczną 
legendą czerpano z popularnych wzorów, między innymi z malarstwa Matejki. Z kolei rewers 
był częściej współczesnym komentarzem wobec narodowej tradycji [...] Jeśli tam podkreślano 
ciągłość narodu przez odwołania historyczne, które funkcjonowały jako symbol niepodwa¬ 
żalnej potęgi, tu akcentowano aktualną rozbudowę, nowoczesność i siłę gospodarczą kraju. 
Awers to metafora historyczna, rewers zaś jest opisem budowania nowoczesnej Polski” 
(P. Piotrowski, Retoryka banknotu. Przyczynek do badań kultury wizualnej dwudziestolecia 
międzywojennego , Artium Quaestiones II, Poznań 1983, s. 135). 
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Jeżeli jednak nawet uznamy, że liczne wykonane przez Polsrebro 
Poczty, jak i medale z napisem „Narody są nieśmiertelne, odrastają 
pokoleniami” oraz z Rejtanem na awersie, są odpowiedzią na duchowe 
potrzeby rodzimych „Middlebrows”, to musimy się zastanowić nad po¬ 
pularnością twórczości i osoby Matejki wśród jakże w naszym kraju 
licznych przedstawicieli warstwy „Lowbrow”, którzy zapełniają wysta¬ 
wy sztuki ludowej ceramiką, rzeźbami w drewnie, obrazami olejnymi, 
będącymi swoistą recepcją dzieł i biografii mistrza Jana. Jest to świadec¬ 
two niewątpliwe i na pewno nie sterowane, jak dzieje się z wystawami 
prac dziecięcych, autentyczne i wynikające z tak charakterystycznego dla 
potocznego odbioru, emocjonalnego stosunku do historii i jej bohaterów. 
Matejko w tych pracach często utożsamiany jest ze swym dziełem - staje 
się Stańczykiem, Skargą, Artystą „w ogóle”, a przykład Nikifora, który 
podpisywał niektóre obrazy nazwiskiem autora Hołdu pruskiego, świad¬ 
czy o skontaminowaniu w wyobraźni twórców nieprofesjonalnych „by¬ 
cia Matejką” z „byciem artystą” i o myśleniu o historii narodu przez 
zaczerpnięte z jego dzieł klisze wyobrażeniowe. Na obrazie Włodzimie¬ 
rza Czerwa z Chełmka, powstałym w 1980 roku zatytułowanym Nad wi¬ 
ślanych dziejów echa, Matejkowski Kopernik występuje jako Mistrz il. 41 
Astronom, Ksiądz Mikołaj, Wróbelkami Umajony, który Chlebem, Solą 
Dzisiaj Wita, a niezwykle ekspresyjny Piotr Skarga Antoniego Taboro- il. 42 
wieża to ludowy, niemal rozpięty na krzyżu Jeremiasz wieszczący zagła¬ 
dę Ojczyzny. 

Podobnie jest z twórczością dzieci, z rysunkami i obrazkami, które il. 43 
naśladując najczęściej tak dalece przetwarzają pierwowzory, że tworzą 
zupełnie nową jakość, nie tyle trawestującą, co transfigurującą - w przy¬ 
jętym na początku tego tekstu znaczeniu - sensy dzieł Matejki. 

Matejko a teatr - to temat godny szczegółowych badań, które być 
może wyjaśniłyby, w jaki sposób wyobraźnia jednego artysty mogła 
zawładnąć wyobraźnią narodu kształtowaną i współtworzoną przez me¬ 
dium bliskie parateatralnym obrazom historycznym, w których anegdo¬ 
ta, fabuła i wewnętrzna dramaturgia odgrywały nieobojętną rolę 64 . Już 
bowiem w 1875 roku wystawiono w warszawskim Teatrze Wielkim 
sztukę Wincentego Rapackiego pt. Wit Stwosz, o której Józef Kotarbiński 
pisał, że nosiła piętno retorycznego stylu schyłkowej doby romantyzmu 
w Niemczech [...] jakby przeczuwając późniejszą metodę meiningeń- 


64 Por. na ten temat W. Okoń, Malarstwo a teatr w 2. połowie XIX wieku — problemy 
badawcze („ Kazanie Skargi ” Jana Matejki w świetle tych problemów), Artium Quaestio- 
nes III, Poznań 1986, s. 212 i n. Tam też materiały seminarium rogalińskiego (1980) 
pt. Teatr, teatralność, teatralizacja w kulturze plastycznej XIX wieku. 
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ską” 65 . W sztuce tej, do której dekoracje projektował Aleksander Lesser, 
kostiumy wykonano według rysunków Matejki. Sięganie do obrazów i do 
Ubiorów w Polsce mistrza Jana stało się wręcz obyczajem dziewiętna¬ 
stowiecznych inscenizatorów teatralnych; dość powiedzieć, że inspiracja 
jego pracami decydowała o kształcie scenicznym takich sztuk, jak Frie¬ 
dricha Schillera Dymitr Samozwaniec (inscenizacja z 1873 roku w opra¬ 
cowaniu Heinricha Laube), Śmierć Iwana Groźnego Aleksego Tołstoja 
(1877), Maćko Borkowic Rapackiego (1878) czy wystawiona w 1910 
roku w Łodzi Królowa Jadwiga Józefa Szujskiego, w której „prześliczne 
dwa kostiumy” tytułowej bohaterki były „wiernie wzorowane na rysun¬ 
kach J. Matejki” 66 . Dramat Szujskiego, którego wystawienie zbiegło się 
z obchodami 500. rocznicy zwycięstwa pod Grunwaldem, doczekał się 
w łódzkim Teatrze Popularnym aż 15 przedstawień przy zapełnionej sali, 
a podobny żywioł aktualizacji towarzyszył w 1933 roku „żywemu obra¬ 
zowi” Hołd pruski, wystawionemu w Katowicach na monumentalnych 
schodach gmachu Urzędu Województwa przy współudziale kilkunastu 
tysięcy widzów, którzy na koniec tej politycznej manifestacji odśpiewali 
Rotę Marii Konopnickiej i Feliksa Nowowiejskiego 67 . 

Stała praktyka odwoływania się do dzieł autora Stańczyka jako 
do ostatecznej instancji weryfikującej zarówno sceniczny rekwizyt, jak 
i charakter ukazywanych, „wydobytych z otchłani historii” 68 postaci 
sprawiała, że na przykład w sztuce Królewski jedynak Lucjana Rydla 
(1914, Teatr Polski w Łodzi), której bohaterem był Zygmunt August, jak 
to określał ówczesny krytyk - Henryk Gawroński, szczególnie udatne 
były „utrzymane ściśle w stylu epoki [...] renesansu i nader efektowne, 
niekiedy nawet bardzo bogate kostiumy, jakby żywcem wzięte z obrazów 
mistrza Jana” 69 . Z autorem Unii lubelskiej konsultowali się w spra¬ 
wach scenografii, ale też klimatu ukazywanej epoki, zarówno Stanisław 
Koźmian, jak i twórcy teatralnych dekoracji, tacy jak Jan Spitziar i Sta¬ 
nisław Jasieński. Twórczość Matejki oddziaływała na grę aktorów - np. 


65 J. Kotarbiński, Aktorzy i aktorki, Warszawa - Płock 1924, s. 252-253. 

66 [x]/S. Łąpiński, Teatr Popularny, „Rozwój” 1910, nr 196. Wiele informacji na 
temat „Matejko a teatr” zawierają kolejne tomy Dziejów teatru polskiego -1. 3 obejmuje 
okres od 1863 roku do schyłku XIX wieku (pod red. T. Siverta, Warszawa 1982), t. 4 - 
lata 1890-1918 (pod red. T. Siverta, Warszawa 1988). 

67 Podajęza: S. Marczak-Oborski, Teatrpolskiwlatach 1918-1965, Warszawa 1985, 
s. 89-90. 

68 Por. na ten temat zamieszczony w niniejszym tomie artykuł poświęcony stylom 
odbioru twórczości Matejki. 

69 Podaję za: Teatr polski w latach 1890-1918. Dzieje teatru polskiego, pod red. 
T. Siverta, t. 6: Zabór rosyjski. Warszawa 1988, s. 478. 
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na postacie kreowane przez Ludwika Solskiego - oraz na autorów, którzy 
nieustannie i nie bacząc na zmianę epok, a także obyczajów, korzystali 
z potęgi wyobraźni malarza. Nie dziwi nas specjalnie, że w 1899 roku 
wykonano 50 kostiumów według rysunków autora Ubiorów w Polsce do 
sztuki Gabrieli Zapolskiej Jan Kochanowski, jednak kiedy dowiadujemy 
się, że również przez cały okres międzywojenny powstawały sztuki 
wykorzystujące motywy i klisze wyobrażeniowe wywodzące się z jego 
dzieł, to cała ta sytuacja zaczyna być co najmniej zastanawiająca. Presji 
historycznych stereotypów narzuconych Polakom przez Matejkę ulegali 
bowiem zarówno artyści minorum gentium, tacy jak Kazimierz Broń- 
czyk, Stanisław Szpotański czy Ferdynand Goetel, jak też i Maria Dąbro¬ 
wska, której debiut sceniczny - sztuka pt. Geniusz sierocy wystawiona 
w 1939 roku wykorzystywała ową zauważoną przez krytykę „dramatur¬ 
gię Matejki”, będącą coraz częściej prezentowaną widzom „historią na 
wyrywki”, w której — jak to określa Marian Rowiński w pracy poświęco¬ 
nej scenom polskim lat 1918-1939 - uwydatnienie konfliktu sił integracji 
i destrukcji w Polsce przedrozbiorowej nie wychodziło w istocie poza 
dość jałowy wysiłek rekonstrukcji „malowanych dziejów” 70 . 

Matejko w teatrze był, a niekiedy jest i nadal, „dobry na wszystko”. 
„Pomagał” przecież na początku Adolfowi Nowaczyńskiemu przy pisa¬ 
niu didaskaliów do sztuk Smocze gniazdo i Jegomość pan Rej w Babinie, 
i pomaga rozlicznym inscenizatorom teatralnym, którzy - szczególnie 
podczas inscenizacji Wesela Wyspiańskiego - najczęściej nie odchodzą 
od uświęconych tradycją, matejkowskich wzorów. Jest to często wynik 
pójścia na reżyserską i scenograficzną łatwiznę, chociaż niekiedy ten 
dialog z mistrzem Janem przybiera interesującą scenicznie formę. My¬ 
ślę tu np. o przedstawieniu Wesela zrealizowanym w Teatrze Polskim 
w Szczecinie w 1962 roku przez Józefa Grudę (scenografia Adama Ki- ił. 44 
liana), w którym aktorzy dosłownie „rozmawiali” z postaciami z obra¬ 
zów Matejki. 

Odmienna sfera istnienia „Matejki popularnego” to film, który - po¬ 
dobnie jak teatr polski XIX i XX wieku - bardzo często wykorzystywał 
płótna autora Unii lubelskiej do przydawania sobie aury historyczności 
i „wysokiego stylu”, odpowiednich dla dzieł poruszających narodowe 
tematy. Tak było w filmach fabularnych, tak też w dokumentalnych, które 
starały się uchwycić geniusz malarza przez odpowiedni dobór faktów 
biograficznych i dokładną analizę wybranych płócien. 

Starano się dramatyzować dzieła filmowe według obrazów autora 


70 M. Rowiński, Dramaturgia polska 1918-1939, Warszawa 1993, s. 170. 
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Hołdu pruskiego, pamiętając, że jego twórczość szczególnie sprzyja 
wywoływaniu narodowych i patriotycznych emocji. Wesele Andrzeja 
Wajdy to właściwie jeden wielki wizualny hołd złożony twórcy Stańczyka, 
Rejtana i Wernyhory, a w pierwszym po wojnie filmie średniometrażo- 
wym poświęconym w całości Matej ce, jak pisał o tym reżyser filmu Jerzy 
Mierzejewski: „punktem kulminacyjnym” w sensie „narastania jego 
siły dramaturgicznej” była ekspozycja filmowa Grunwaldu 71 . Niekiedy 
„Matejko popularny” stawał się w filmie „Matejką strywializowanym” - 
myślę tu o sytuacji z serialu Stanisława Barei pt. Alternatywy 4, kiedy to 
jeden z bohaterów, sekretarz PZPR jako znak swojej władzy i potęgi ma 
w pokoju gościnnym Bitwę pod Grunwaldem (oczywiście oryginał), 
jednak najczęściej płótna twórcy Batorego pod Pskowem, podobnie jak 
sama postać malarza (np. w serialu Wajdy Z biegiem lat, z biegiem dni), to 
w filmie polskim dostojne eksponaty w narodowym muzeum wyobraźni, 
którego zwiedzanie rozpoczynamy od ponownego rozpatrzenia dzieła 
i życia zmarłego sto lat temu artysty. 

Matejko i jego dzieła, towarzysząc historii Polski, same stają się 
Historią. Pamiętajmy bowiem, że żywioł aktualizacji, który kazał np. 
il. 45 Kazimierzowi Sichulskiemu namalować w 1917 roku Piłsudskiego ze 
Stańczykiem i Wernyhorą 12 , „wytrąca” fakt historyczny z jego naturalne¬ 
go kontekstu, a proces narastania znaczeń tekstów kulturowych dotyczy 
nie tylko literatury, ale i dzieł malarskich, ponieważ teksty te są zarówno 
odbiciem epoki, w której powstały, owym Stendhalowskim zwierciadłem 
przechadzającym się po gościńcu, jak też stanowią bodziec dla nowych 
zjawisk, są nakierowane na przyszłość. Sądząc z ustaleń Roberta Wei- 
manna 73 , sztuka syntetyzuje dawniejsze znaczenia z nowymi inspiracja¬ 
mi, zarówno po stronie twórców, jak i odbiorców, jest bowiem odtworze¬ 
niem, a także nieustanną kreacją 74 . To swoiste „nakładanie się” znaczeń, 
coraz to nowe konkretyzacje dzieła, są w gruncie rzeczy warunkiem jego 
nie tyle materialnego, co społecznego istnienia i oddziaływania. Tak 


71 Por. J. Mierzejewski, Prace nad filmem o Matejce, [w:] Materiały z sesji..., s. 174. 

72 Na obrazie tym Józef Piłsudski ukazany jest w mundurze komendanta I brygady 
Legionów Polskich. Istnieje kilka wersji, por. E. Houszka, Kazimierz Sichulski. Katalog 
wystawy. Muzeum Narodowe we Wrocławiu, Wrocław 1994, s. 95. 

73 R. Weimann, Literaturgeschichte und Mythologie, Berlin 1974. Por. też uwagi 
A. Kłoskowskiej w: Socjologia kultury, s. 415 i n. 

74 Interesujący materiał sygnalizowanych przeze mnie „nowych inspiracji” przy¬ 
niosła zorganizowana przez Muzeum Narodowe w Krakowie wiosną 1994 roku wystawa, 
na której kilkudziesięciu współczesnych polskich twórców „wypowiedziało się” plasty¬ 
cznie na temat Matejki i jego twórczości. Wystawa ta była pomyślana jako kontynuacja 
wcześniejszej, zorganizowanej W stulecie śmierci.... 
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długo, jak długo twórcy ludowi będą rzeźbić mistrza Jana trzymającego 
w dłoni paletę, czy księdza Skargę, a dzieci rysować kolejne wersje 
Stańczyka, Kościuszki pod Racławicami i Bitwy pod Grunwaldem, bio¬ 
grafia Matejki i jego dzieła będą żywą materią artystyczną, a nie wydo¬ 
bytym z muzeów przy okazji kolejnych rocznic martwym archiwum. 

Najtragiczniejsze, co może spotkać dzieło sztuki - zapomnienie, 
twórczości Matejki nie grozi. Jest on nadal popularny, a stworzone przez 
niego wyobrażenia są na tyle czytelne dla ogółu Polaków, że sięgają po 
nie chętnie liczni i różnorodni artyści wykorzystujący je w najróżniej¬ 
szych sytuacjach. To jego Hołd pruski odesłał do muzealnego magazynu 
Tadeusz Kantor swoim słynnym Ambalażem z 1975 roku. To jego dzieło 
ukazywano w formie „żywego obrazu” na rynku krakowskim z okazji 
jubileuszu Piwnicy pod Baranami (realizacja Krzysztofa Tyszkiewicza). 

To jego w końcu obrazy stanowią podstawę interpretacyjną ballad Jacka 
Kaczmarskiego, takich jak Stańczyk i Rejtan, czyli raport ambasadora, 
powstałych w pamiętnym 1980 roku. Ponowne, aktualizujące rozpatrze¬ 
nie twórczości mistrza Jana to również projekty: plakatu „Solidarności” 
z 1981 roku (Waldemar Wojciechowski) i medalu Ryszarda Stryjeckiego, il. 46 
będącego częścią cyklu zatytułowanego Sukcesja, na którym Stańczyk 
ukazany jest za kratami na tle mapy Polski (rok powstania: 1981). Tak 
jakby niemożliwe już było mówienie o tym, co istotne dla naszego 
kraju, bez odwoływania się do Matejki, który w takim sensie jest rzeczy¬ 
wiście „największym malarzem polskim”. 

Badacze kultury masowej, pisząc o towarzyszącym jej procesie ujed¬ 
nolicania lub — mówiąc bardziej uczenie — homogenizacji, podkreślają, 
że możliwa jest tzw. homogenizacja mechaniczna, wprowadzająca bez 
zmian treściowych do masowych środków komunikacji wartości wypra¬ 
cowane na wyższym poziomie kultury 75 . Wprawdzie musimy pamiętać 
za McLuhanem, że „środek przekazu jest przekazem” 76 , przez co nowe 
medium wprowadza każdorazowo charakterystyczne tylko dla siebie 
znaczenia, jednak proces homogenizacji mechanicznej, przy wszystkich 
tych zastrzeżeniach, bliższy jest formule popularyzacji niż transformacji, 
czy tym bardziej - transfiguracji. Setki i tysiące reprodukcji obrazów 
Matejki świadczących o popularności jego dzieła jest tutaj dobrym przy¬ 
kładem tego procesu. Powielane i multiplikowane w różnorodnych tech¬ 
nikach i formatach, formach i tworzywach, są wręcz ilustracją Kuble- 
rowskich „replik” odrywających się od nowych „przedmiotów pier¬ 
wszych”. Oleodruki i znaczki pocztowe, litografie, drzeworyty i srebrne 


75 Por. A. Kłoskowska, Kultura masowa..., s. 340 i n. 

76 Por. M. McLuhan, Wybór pism, Warszawa 1975. 
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antepedium dla głównego ołtarza katedry wawelskiej (cyzeler Józef 
Hakowski, praca wykonana według Jana III pod Wiedniem w latach 
1884-1888 77 , pocztówki oraz reprodukcje w książkach. Nie sposób 
wszystkich tych „replik” wymienić, istotna jest jedynie trwająca już 
blisko 140 lat moda na reprodukowanie dzieł Matejki. 

Mistrz Jan bardzo rzadko prowokował do parodii, pastiszu, nie mó¬ 
wiąc już o żarcie lub kpinie. Nieliczne prace humorystyczne -Bitwapod 
il. 47, 48 Grunwaldem Wyspiańskiego, Bitwa pod Wartburgiem Mrożka, rysunki 
Mleczki - Wernyhora przepowiadający cenę jaj (tutaj rzeczywistość 
przerosła przepowiednię) lub obrazek ukazujący posłów w polskim Sej¬ 
mie, którzy martwią się, że nie można z niego wyjść, ponieważ w każdych 
drzwiach leży jakiś Rejtan - to niemal wszystkie prace tego typu, o któ¬ 
rych wiem. Chyba że dołączymy do tej listy obraz Kazimierza Alchimo- 
il. 49 wieża z 1900 roku pt. Jasnowidzenie. Matejko i Skarga przed obrazem 
„Kazanie Skargi”, na którym mistrz Jan pokazuje Skardze swój „wydo¬ 
byty” z otchłani wieków obraz kazania wygłaszanego przez Skargę, 
odsłaniany przez Anioła (Geniusza?) zarówno oczom słynnego kazno¬ 
dziei, jak i cokolwiek zdumionego widza. Skarga jest wyraźnie zadowo¬ 
lony, chociaż ukazana w słynnym dziele Matejki scena nigdy nie miała 
miejsca; malarz, jak każdy rasowy Twórca, prawdziwy „król-Duch” 
Narodu, jak widzimy, „spojrzał [...] na wszystko, co uczynił, a było to 
bardzo dobre” 78 , również Opatrzność, której Anioł zawierza całą scenę 
jest usatysfakcjonowana, tylko postronny widz może mieć niejakie wąt¬ 
pliwości, ale przecież nie musi się z nimi zbyt ostentacyjnie obnosić. 

„Matejko popularny” to temat rzeka, którego nie sposób nie tylko 
wyczerpać, ale i porządnie zarysować. Zastanawiające, że nie był on 
dotąd przedmiotem obszerniejszych i naukowo podbudowanych studiów, 
na które winny się złożyć, obok intuicji historyków sztuki, badania 
socjologiczne oraz interdyscyplinarne, wykorzystujące wyniki teorety¬ 
ków kultury i znawców nowych mass mediów. 

W XIX wieku projektowano pomnik Matejki, który miał stanąć na 
rynku krakowskim, a sam Mistrz na tym pomniku, jak to określa opis 
zaczerpnięty z „Bluszczu”, miał „siedzieć na krześle i trzymać w ręku 
paletę i pędzel, nad nim unosiłaby się wspaniała postać alegoryczna. Obie 
figury wykonane z brązu mają być umieszczone w architektonicznej 


77 Por. J. Pachoński, Tematyka Matejkowska w pracach cyzelera Józefa Hakowskie- 
go, [w:] Materiały z sesji..., s. 165 i n. 

78 Obraz K. Alchimowicza pokazywany był na wystawie W stulecie śmierci..., 
w katalogu tej wystawy zamieszczono reprodukcję z pocztówki (wł. Marek Sosenko, 
Kraków). Cyt. z Genesis, 31. 
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oprawie marmurowej w stylu Odrodzenia” 79 . Inny projekt pomnika, 
powstały nieco później, to „Koń w pochodzie, przybrany w bogaty rząd, 
na nim, jako jeździec, husarz w zbroję zakuty, z rogiem przy ustach 
wygrywa pobudkę lub pieśń zwycięstwa” 80 . Autorem tego projektu był 
Leon Wyczółkowski, a recenzent „Biesiady Literackiej”, z której za¬ 
czerpnąłem tę informację, nieco wybrzydzał, że „kompozycja całości sa¬ 
ma w sobie ładna, czy jednak odpowiednia jako pomnik dla Matejki?” 81 . 

Szczerze mówiąc, i ja mam wątpliwości, czy byłaby to kompozycja 
odpowiednia dla pomnika Matejki, chociaż trochę mi żal, że na rynku 
krakowskim nie stoi dziś takie dzieło - przecież husarz w zbroję zakuty 
mógłby posadzić mistrza Jana przed sobą na koniu i dopiero wtedy 
wygrywać pobudkę lub pieśń zwycięstwa. 

Najtrwalszy pomnik zbudował sobie Matejko swoimi dziełami; 
wprawdzie nie mamy pewności, że na jego obrazach „miliony się będą 
kształcić po wieki”, ale na pewno niekiedy - i to nie tylko z okazji 
kolejnych rocznic śmierci i urodzin - warto wrócić do tej twórczości, 
w której dziewiętnastowieczny duch transfiguracji objawił się z niespo¬ 
tykaną i trwającą do dzisiaj siłą. 


79 „Bluszcz” 1897, nr 47, s. 371. 

80 „Biesiada Literacka” 1904, nr 12, s. 232. 

81 Ibidem, s. 232. 



Pomnik Bolesława Śmiałego 
w sztuce polskiej 

pierwszego dwudziestolecia XX wieku - 

interpretacje 


Idea jest to kryterium geniuszu. 
Idea bez formy surowej to już wiele. 

Forma bez idei - nic [...]. 
David d’Angers 


„ Bolesław Śmiały ” Stanisława Wyspiańskiego, 
czyli „ historia monumentalna ” 

W rozprawie Vom Nutzen und Nachteil der Historie fur das Leben 
F. Nietzsche dokonał podziału historii na „monumentalną”, „antykwary¬ 
czną” i „krytyczną”. W 1908 roku S. Lack pisał o S. Wyspiańskim, że 
„tworzy [on] przeszłość, tzn., że ta przeszłość, która jest u Wyspiańskie¬ 
go, jest prawdziwa”, ponieważ „Wyspiański tworzy przeszłość monu¬ 
mentalną” 1 . Według Nietzschego „dzieje należą przede wszystkim do 
tego, kto dzielny i mocny, kto wielką walkę toczy, komu wzorów, nauczy¬ 
cieli, pocieszycieli potrzeba, a nie może ich znaleźć pośród swych towa¬ 
rzyszy i we współczesności” 2 , podczas gdy Lack, omawiając wystawę ku 
uczczeniu 50-lecia istnienia Towarzystwa Przyjaciół Sztuk Pięknych 
w Krakowie i przypominając inscenizację dramatu Wyspiańskiego Bole¬ 
sław Śmiały, pisał, że „siódmego maja 1903 roku widzieliśmy w teatrze 
krakowskim stroje królewskie, które można by nazwać do bohaterskiego 

1 S. Lack, Dwa zasadnicze motywy muzyki Wyspiańskiego, „Krytyka” 1908, z. 1, 
s. 15; cyt. za: J. Nowakowski, Wstęp, [w:] S. Wyspiański, Bolesław Śmiały. Skałka, 
Wrocław - Warszawa - Kraków 1969, s. LI i LII. 

2 F. Nietzsche, Unzeitgemasse Betrachtungen, Stuttgart 1938, s. 112; cyt. za: J. No¬ 
wakowski, op. cit., s. LI. O związkach sztuki Wyspiańskiego z myślą Nietzschego wspo¬ 
mina też J. Krawczyk w artykule pt. Mesjanistyczna „ architectureparlante” Stanisława 
Wyspiańskiego, „Ikonotheka”. Prace Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warsza¬ 
wskiego, nr 2, Warszawa 1990. 
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rozwiniętym strojem ludowym, z dodaniem tych szczegółów, które są 
konieczne do rekonstrukcji epoki” 3 . 

„Historia monumentalna”, traktująca fakty dziejowe jako dynamicz¬ 
ne imperatywy, których zadaniem jest formowanie ludzkiego życia, 
miała pomóc Nietzscheańskiemu herosowi w odnalezieniu w przeszłości 
nie tylko chronologicznie uporządkowanych zdarzeń, lecz przede wszy¬ 
stkim wzorców etycznych; przekształcić martwe poznanie uprzedmioto¬ 
wionych faktów historycznych w żywiołowe, mitologizujące poznanie 
faktów historiozoficznych. „Przeszłość monumentalna” kreowana przez 
twórcę dramatu i rapsodu poświęconych postaci Bolesława Śmiałego, 
przy wszelkich zastrzeżeniach wyrażanych wobec apoteozowania histo¬ 
rii narodu, chociażby w Wyzwoleniu 4 , miała ukazywać pozytywną, tkwią¬ 
cą w dziejach i dziejowych bohaterach „wolę mocy”, a „do bohaterskiego 
rozwinięty strój ludowy” miał uzmysławiać widzom źródła polskiej idei 
państwowej, która mogła objawić się zarówno w słowach padających ze 
sceny, jak i w projektowanym przez poetę-malarza kostiumie. 

W Notach do Bolesława Śmiałego Wyspiański wyznaje, że „talent 
sprawił żem na ten pomysł wpadł genialny, /by Piastowiczów w kerezje 
ustroić, /zharmonizować strój fenomenalny, z którym się muszą uczeni 
oswoić”, a w innym miejscu tych Not czytamy interesującą autocharak¬ 
terystykę artysty, który pisze: „Mam ten dar, bowiem patrzę się inaczej. 
Inaczej niźli wy, co nie kształcicie wzroku, dla których Bóg stworzył 
szablony i szematy, a duszy podajecie studenckie tematy [...] sztuka jest 
z ducha, stwarza się nie robi, a raz stworzona ducha jest pewnikiem” 5 . 
Jakże bliscy jesteśmy, jeżeli nie ściśle romantycznej sztuce, to na pewno 
romantycznej retoryce, która tak często obierała sobie Wawel na siedzibę 
zarówno w swej wersji heroicznej, jak i bliższej sentymentalizmowi. 


3 S. Lack, Wystawa ku uczczeniu 50-lecia istnienia Towarzystwa Przyjaciół Sztuk 
Pięknych w Krakowie, „Krytyka” 1904, t. 2, s. 341-349; cyt. za: E. Skierkowska, Plasty¬ 
ka Stanisława Wyspiańskiego na tle ówczesnych kierunków artystycznych, Wrocław — 
Kraków 1958, przyp. 13, s. 26. 

4 W końcowych scenach Wyzwolenia Konrad oskarża Wawel - „złudę wielkości” 
słowami: „[...] Złudo! kłamanym wiążesz nas szczęściem i potęgą nas uwodzisz kłamaną! 
Wielkość ta twoich posągów, to fałsz udany i zdradliwy! nie bije tam serce w onych ani 
z głazu nie drgnie ku nam żądza, by wzgardą, nienawiścią i zemstą chciała nas budzić” 
(podaję za: S. Wyspiański, Dramaty, Kraków 1955, s. 493). Por. też na ten temat J. Kraw¬ 
czyk, Mesjanistyczna..., s. 26.; o „Tradycji symboliki Wawelu w polskim piśmiennic¬ 
twie” pisze E. Miodoóska-Brookes w interesującej książce pt. Wawel-Akropolis. Stu¬ 
dium o dramacie Stanisława Wyspiańskiego, Kraków 1980. 

5 S. Wyspiański, Bolesław Śmiały. Skałka, s. 185. Por. też A. Okońska, Scenografia 
Wyspiańskiego, Wrocław 1961, s. 175. 
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Musimy pamiętać, że od początku XIX wieku „Polak czytając imię 
Bolesława [chodzi oczywiście o Bolesława Śmiałego - dop. W. Okoń] 
Pomny na jego nieśmiertelne czyny”, „Płacząc nad losem, nie pamiętał 
winy” 6 , a monumentalność dziejów upadłego politycznie narodu mogła 
być zarówno przedmiotem sporów politycznych, jak i artystycznej kre¬ 
acji tych, którzy „patrzyli inaczej”. W jednym z listów Z. Krasińskiego 
do H. Reeve’a wydrukowanych w Paryżu w 1902 roku, a więc na rok 
przed premierą Bolesława Śmiałego, poeta, opisując swoje wrażenia 
wywołane zwiedzaniem krakowskiej katedry na Wawelu, pisał: „[...] 
zagłębiłem się cały w przeszłość, której symbole wznoszą się przede mną 
w arabeskach gotyku [...] Spójrz wraz ze mną na rycerzy, którzy zrywają 
się z swoich grobowców, na królów wybranych przez naród, którzy idą 
przed ołtarz i padają na kolana, aby otrzymać namaszczenie Pańskie! 
Cała dawna Polska powstała na mój głos [...] Spójrz jaka jest wielka, 
wspaniała, iskrząca od broni, huczna od krzyku, harmonijna od pieśni - 
tarcza przeciw niewiernym, osłaniająca Europę w gigantycznej walce [...] 
A obecnie nie ma więcej śladów dawnej Polski, oto przeszłość, skończo¬ 
na, wypełniona, poetyczna” 7 . 

Czytając te słowa o dawnej, wspaniałej Polsce, która może już być 
tylko poetyckim tworzywem, jesteśmy jednocześnie blisko i daleko 
twórczości Wyspiańskiego; blisko, ponieważ nieobca mu była próba 
odrzucenia balastu historii w imię walki o szczęśliwą, wynikającą z po¬ 
jednania narodowego i ostatecznego zwycięstwa przyszłość Ojczyzny; 
daleko, ponieważ historia nie była dla autora Skałki przedmiotem roman¬ 
tycznego poetyzowania, lecz wręcz wewnętrznym sensem istnienia, pro¬ 
blemem, z którym potykał się przez całe życie. Niekiedy walka ta 
wymagała odejścia od poezji w stronę konkretu, aby w tym większym 
stopniu i natężeniu do poezji powrócić. 

Jak dowiadujemy się z poświęconej „archeologii” Bolesława Śmia¬ 
łego rozprawy A. Chmielą, „napierśnik ze złotej blachy, który Bolesław 
wdziewa do stroju majestatycznego, wzięty jest ze stroju Władysława 
Hermana, według [...] jego pieczęci. Hełm rycerski Bolesława, odtwo¬ 
rzony przez Wyspiańskiego nie ma kształtu kłobuka, znanego w XII wieku, 
ma więcej formę okrągłą z ochroną kolcową na przedzie, z boku naturalne 
skrzydła orłów, które chowano w dworzyszczu królewskim (Długosz). 


6 Są to słowa Juliana Ursyna Niemcewicza ze Śpiewów historycznych (1816 r.), 
podaję za: T. Grudziński, Bolesław Śmiały-Szczodry i biskup Stanisław. Dzieje konfliktu, 
Warszawa 1982, s. 231, tam też rozdział pt. „Sprawa świętego Stanisława” w tradycji 
historiograficznej i w polskiej świadomości zbiorowej. 

7 Podaję za: E. Miodońska-Brookes, op. cit., s. 17 
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Szczyty (tarcze) króla i Sieciecha są wzorowane według kształtu, który 
widzimy na denarach Bolesława Śmiałego [...] a szczegóły ornamentów 
do tarcz odtworzone są ściśle wg rysunków przedmiotów ludowego 
przemysłu zebranych w pracach Matlakowskiego, Dzieduszyckiego (Hu- 
culszczyzna) i publikacjach Muzuem Przemysłowego we Lwowie” 8 . 

Genialność i archeologia, Piastowicz i prace folklorystyczne miały 
połączyć się w jedno, współtworząc wizję postaci i historii monumental¬ 
nej kierującej się, w imię ponadindywidualnych, narodowych celów, 
swoistym immoralizmem, oceną działań ludzkich niezgodną z tradycyj¬ 
ną, chrześcijańską moralnością. Jak to określa A. Łempicka: „kryterium 
najwyższym jest dla Wyspiańskiego racja życia, racja jego potęgi i obfi¬ 
tości” 9 , a projekt, lub właściwe projekty 10 , kostiumu Bolesława Śmiałe¬ 
go, najwcześniejsza w XX wieku próba wizualizacji tego władcy, mieści 
się w nurcie poszukiwań polskiego stylu narodowego, dzieł, w których 
miały ujawniać się „żywiołowa siła plemienna”, nasz „charakter i duch 
plemienny” 11 . Musimy bowiem pamiętać, że doszło tu do swoistej kon- 
taminacji wskazań historiozoficznych z konkretnymi wzorami wizualny¬ 
mi, historii z etnografią. Przywołany z otchłani do przeszłości, „ustrojony 
w kerezję” władca, będąc Królem i Słowianinem, Piastowiczem i Boha¬ 
terem, kimś wyrosłym z ludu i jednocześnie wyrastającym ponad ten 
lud, w koncepcji Wyspiańskiego ucieleśniał żywioły polityczne, których 


8 A. Chmiel, Archeologia dramatu Bolesław Śmiały, Kraków 1903, podaję za: 
E. Skierkowska, op. cit., s. 26 i 27. 

9 A. Łempicka, Metafizyka i Wyspiański, „Życie Literackie” 1957, nr 48; cyt. za: 
J. Z. Jakubowski, Stanisław Wyspiański. Życie i dzieło, [w:] Stanisław Wyspiański. Ma¬ 
teriały, Warszawa 1967, s. 52. 

10 Wyspiański wykonał 14 rysunków ołówkiem przedstawiających postacie i stroje 
do Bolesława Śmiałego, tzw. lalki bolesławowskie. W raptularzu z 1904 roku (a więc na 
ponad rok po premierze dramatu) pod datą 16 VI czytamy: „rysuję lalki do Bolesława 
Śmiałego”. Do „lalek bolesławowskich” artysta mógł posługiwać się roboczymi szkicami 
kostiumowymi robionymi do premiery, ale nie jest to do końca pewne, ponieważ zacho¬ 
wały się tylko szkice kostiumowe Króla i Krasawicy. Jeden z projektów „lalki bolesła- 
wowskiej” zatytułowany Król (do aktu pierwszego) jest przedmiotem mojej analizy. Por. 
E. Skierkowska, op. cit., s. 28; A. Okońska, op. cit., s. 167 i n., tam też Katalog projektów 
scenograficznych i innych szkiców i rysunków z zakresu plastyki teatralnej. Omawiany 
Król - poz. 132 Katalogu-, też S. Świerz, Dzieła malarskie Stanisława Wyspiańskiego. 
Katalog, [w:] Stanisław Wyspiański, Warszawa 1925, s. 105. 

11 Są to określenia charakteryzujące twórczość J. Kossaka oraz innych wybitnych 
twórców narodowych, m. in. H. Sienkiewicza, użyte przez jednego z bojowników o polski 
styl narodowy, S. Witkiewicza w jego rozprawie: Juliusz Kossak. Rozprawa ta napisana 
w latach 1899-1911 może być uznana za manifest znamiennych dla przełomu wieków 
dążeń do określenia „absolutnego pierwiastka narodowości” w sztuce; cyt. za: S. Witkie¬ 
wicz, Pisma zebrane, t. 2: Monografie artystyczne, Kraków 1974, s. 8-10. 


il. 50 
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ujawnienie i zrozumienie winno przyśpieszyć wyzwolenie narodu. Szkic 
wykonany przez twórcę dramatu i rapsodu poświęconego postaci Bole¬ 
sława Śmiałego nie jest bowiem rutynowym projektem kostiumu, lecz 
ma współtworzyć charakter sceniczny bohatera, określać - poprzez 
dumny gest i trzymane w rękach, uświęcone przez historię: miecz i tar¬ 
czę - te cechy króla, które przyniosły mu zaszczytny przydomek i trwającą 
przez wieki sławę. Pomimo klęski i nie wyjaśnionych do końca okolicz¬ 
ności śmierci racje prezentowane przez Bolesława - silna władza pań¬ 
stwowa i dążenie do jedności narodu - były dla Wyspiańskiego na tyle 
istotne, że właśnie króla, a nie biskupa Stanisława uczynił on wyrazicie¬ 
lem swej dynamicznej i monumentalnej wizji historii, w której chrześci¬ 
jańskiemu porządkowi wartości moralnych przeciwstawiał prasłowiań- 
sko-pogański świat wartości życia 12 . Walka tocząca się w dziejach to 
zmaganie, w którym szczytność celów może uświęcać sprzyjające im 
środki. W swoim ostatnim dramacie, w Skałce, Wyspiański, ponownie 
rozważając racje dumnego władcy i walczącego z nim biskupa, wkłada 
w usta Śmierci słowa: „jest jeden Prawdy wieczny bieg:/ że nie masz 
życia, krom przez grzech”, podkreślając, iż reprezentowana przez Stani¬ 
sława prawda „we śmierci jeno wiecznie trwa”, podczas gdy Bolesław 
mieści się po stronie tych, którzy „żywi życiem poczną żyć” 13 . 

Strona życia dla artysty to strona ludu, co w przełożeniu na język 
teatralnej scenografii i projektów kostiumowych musiało dawać na po¬ 
czątku XX wieku monumentalne efekty. Nieprzypadkowo Wyspiań¬ 
ski, projektując dekoracje do Bolesława Śmiałego, wykorzystywał dzie¬ 
ło W. Matlakowskiego Budownictwo ludowe na Podhalu 14 , ponieważ 
w formach tego budownictwa upatrywano najbardziej pierwotne, wręcz 
„prasłowiańskie” relikty architektoniczne. Nie przypadkiem też korzy¬ 
stał ze strojów huculskich, ponieważ pamiętając o tym, że żona Bolesła- 


12 Jak pisze J. Krawczyk: „[...] Wyspiański upatrywał przyczyn upadku Polski 
w konsekwencjach zwycięstwa chrześcijańskiego porządku wartości moralnych nad 
prasłowiańskim światem wartości życia [...] Charakterystycznie »polskie« formy kultury 
(z XIX-wiecznym mesjanizmem narodowym włącznie) prowadzą w rzeczywistości do 
działań pozornych, autotelicznych, nie przynoszących wymiernych osiągnięć” ( Mesjani- 
styczna..., s. 27). 

13 S. Wyspiański, Bolesław Śmiały. Skałka, s. 161. Porównaj też uwagi J. Z. Jaku¬ 
bowskiego, op. cit., s. 52. 

14 Pisze o tym A. Okońska, op. cit., według której scenografia i kostiumy projekto¬ 
wane przez artystę do Bolesława Śmiałego były „rewelacyjne i nowatorskie”, a Wyspiań¬ 
ski pokazał, „jak [...] strój ludowy można podnieść do majestatycznej powagi i świetnej 
harmonii, dając całość idealnie zestrojoną w kolorach, ozdobach i formie” ( ibidem, 
s. 167). 
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wa była Rusinką, właśnie wśród Hucułów poszukiwał śladów dawnych 
wieków. Jak opisuje strój Bolesława z pierwszego aktu dramatu - przed¬ 
miot mojej analizy - A. Okońska: król przebiera się w ubiór wojenny, 
wkłada „pas szeroki, naramienniki i kłobuk okrągłej formy z dwoma 
orlimi skrzydłami z obu boków. Szczyt, czyli tarcza króla miała orna¬ 
mentykę i kształt form, służących do produkcji oszczypków góralskich, 
w dolnej części była nabijana złotymi gwoździami, które tworzyły kształt 
liter I.H.S.” 15 . Jak widzimy, eklektyczność pomysłów Wyspiańskiego 
sięga tu wyżyn, a odwieczny problem cienkiej granicy pomiędzy sacrum 
i profanum przybiera może nieco humorystyczny, co nie oznacza, że nie 
nadal monumentalny wyraz 16 . Tym bardziej iż wiemy, że na uszycie 
wszystkich nowych kostiumów w teatrze zabrakło pieniędzy, chociaż 
akurat Bolesławowi sprawiono stroje nowe i tylko ornamenty wyma¬ 
lowano kolorową, klejową farbą (na tynkturze), a szklane paciorki zna¬ 
komicie udawały drogie kamienie 17 . Monumentalizm sztuki to jednak 
nie jej materiał czy format, lecz zawarta w niej „wola mocy”, na której 
Wyspiańskiemu na pewno — a możemy podejrzewać, że i Bolesławo¬ 
wi II - nie zbywało. 

Bolesław to tragiczne i heroiczne zarazem, zapisane w historii narodu 
kolejne wcielenie polskiego Króla-Ducha, jeszcze w 1932 roku umiej¬ 
scawiane było pomiędzy „historyzmem zamkniętej przeszłości a czymś 
stałym, poza tym czy innym rokiem będącym” 18 , utrwalone zaś w proje¬ 
ktach kostiumów i tzw. lalkach bolesławowskich wizerunki były „obra¬ 
zem królewskości pierwotnej, swojskiej, polskiej, prostej a pysznej” 19 . 
Autor tych słów - T. Makowiecki, wiele lat po opiniach głoszonych przez 
Lacka, ponownie w sposobie kreowania bohatera dramatu oraz w wyko¬ 
nanym ręką Wyspiańskiego szkicu postaci Bolesława Śmiałego dostrzegł 
„pewne stałe, indywidualne rysy polskiego ludu ujęte monumentalnie” 20 . 
Współistniejący ze sceniczną wersją utworu, wykonany w małej skali 


15 Ibidem, s. 168-169. 

16 Por. A. Okońska, op. cit., też E. Skierkowska, op. cit. Jak zauważa A. Okońska, 
„lalki bolesławowskie” mają „[...] charakter nie szkiców kostiumowych, a raczej dokład¬ 
nych studiów postaci dramatu. Wyspiański rysował je w okresie pisania Skałki, przygoto¬ 
wywania Legendy II we Lwowie (do której narysował podobne lalki zbliżone w chara¬ 
kterze do bolesławowskich) [...] Oprócz podania wzoru kostiumu widać w nich chęć 
podania wzoru dla reżysera, nakreślenia charakteru postaci” {op. cit., s. 174). 

17 A. Okońska, op. cit. 

18 T. Makowiecki, Poeta-malarz. Studium o Stanisławie Wyspiańskim, Warszawa 
1969, s. 161 (pierowdruk z 1932 roku). 

19 Ibidem, s. 161. 

20 Ibidem. 
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wizerunek króla mieścił zatem w sobie coś, co intuicyjnie odbierane było 
jako monumentalne, a postać Bolesława Śmiałego, będąc nośnikiem 
określonej ideologii, stawała się dzięki swemu miejscu w sztuce, jak 
i w hierarchicznym układzie znaczeń historycznych, wyrazicielem wciąż 
odnawianych, pozytywnych wartości, dla których było miejsce i w dzie¬ 
łach Wyspiańskiego pochodzących z początku wieku, i w pracach po¬ 
wstających w okresie międzywojennym. 

Nie będący do końca samoistnym dziełem projekt kostiumu do 
pierwszego aktu dramatu nie mógł oczywiście udźwignąć złożonej pro¬ 
blematyki moralnej i patriotycznej, jaką artysta pragnął wyrazić przez 
swą monumentalną wizję tragicznego władcy. Problem winy i kary, 
odpowiedzialności za swe czyny, różnicy pomiędzy perspektywą indy¬ 
widualną i dziejową, zostały w pełni wyrażone w tekście utworu, w któ¬ 
rym król wskutek swej zbrodni musi zginąć powalony trumną biskupa 
Stanisława. Fatum ciążące nad historią zniewolonego narodu ciążyło 
zatem nad jego historią również w zamierzchłych czasach, przez co czas 
historyczny można traktować jako „czas ponadczasowy”, w którym 
„przeszłość i przyszłość dane są jednocześnie w teraźniejszości” 21 . Mito- 
logizacja czasu w trzecim akcie dramatu sprzyja mitologizacji jego 
bohaterów oraz bliskiego romantycznemu stylowi odbioru takiemu od¬ 
czytaniu ukrywanych w nim sensów, w toku którego podejmowana jest 
próba „dotarcia do istoty przeznaczeń, do zgłębienia losu narodu” 22 . 

Jesienią 1904 roku, w parę tygodni od chwili, kiedy wawelski zamek 
królewski przeszedł na własność kraju, jak pisał architekt W. Ekielski: 
„wezwał mnie Stanisław Wyspiański i zaproponował wspólną pracę nad 
obmyśleniem przeznaczenia całego Wzgórza i sposobu jego zabudowa¬ 
nia [...] Podobnie jak na ateńskiej Akropolidzie - mieszczącej w sobie 
wszystką wiarę i wszystkie świętości Greków - Wawel mieści w sobie 
wszystkie nasze świętości i wszystkie wiary [...] Twierdził on, że obo¬ 
wiązkiem współczesnych [...] artystów jest dać widomy rysowany wyraz, 
jak sobie można wyobrazić przyszłe zabudowanie Wawelu” 23 . Pośród 
obiektów, które miały wypełnić w myśl pomysłów Wyspiańskiego polski 


21 J. Nowakowski, op. cit., s. LXI. 

22 Jak to określa A. Witkowska, w okresie romantyzmu „czytanie mitu, wnikanie 
w jego symboliczne sensy oznaczało jedną z prób dotarcia do istoty przeznaczeń, do 
zgłębienia losu narodu. Ale w pewnym punkcie metafizyka i profesja przecinały się 
z romantyczną pasją poznania, którą określić by można jako poszukiwanie tożsamości, 
postromantyczne »odnajdywanie się we własnym jestestwie«” (zob.: A. Witkowska, Jo, 
głupi Słowianin, Kraków 1980, s. 45). 

23 W. Ekielski, Akropolis, projekt zabudowania Wawelu obmyślany przez Stanisława 
Wyspiańskiego i Władysława Ekielskiego, „Architekt” 1908, z. 5-6; por. też J. Krawczyk, 
Mesjanistyczna..., s. 31. 
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Akropol, znajdujemy też „z fantazji wysnuty” Gród Bolesławów i sarko¬ 
fag Bolesława Śmiałego, które w przeciwieństwie do innych elementów 
projektu nie nawiązują bezpośrednio do greckiego Akropolu 24 , tylko 
wznoszą nutę historii rodzimej i monumentalnej zarazem. Bolesław il. 51 
na szkicowym projekcie sarkofagu budzi się ze snu, w czym możemy 
widzieć konsekwencję pojmowania tej obsesyjnie powtarzającej się 
w twórczości Wyspiańskiego postaci jako ucieleśnienia przyszłego wy¬ 
zwolenia narodu, jak też jako swoistą recepcję słynnej legendy o Bo- 
lesławowych rycerzach. Nie wdając się szczegółowo w ten omówio¬ 
ny obszernie problem, możemy jedynie zauważyć, że każdy, kto prze¬ 
szedłby obok sarkofagu Bolesława, musiałby ostatecznie wyjść na plac 
Zwycięstwa z górującą nad nim kolumną Nike, która mogła, jak pisze 
J. Krawczyk: „upamiętniać tylko jedno - triumf uciskanego od 150 lat 
narodu” 25 . 

Projektowana przez twórcę Wyzwolenia „polska Akropolis” nigdy nie 
została ucieleśniona przez sztuki tak odległe od ulotności słowa i krucho¬ 
ści szkicu jak architektura czy rzeźba, została za to zapisana w tekście 
dramatu i uwieczniona w tece projektów wykonanych przez W. Ekiel- 
skiego i samego Wyspiańskiego. Mimo to poszukiwanie tożsamości 
narodowej, „odnajdywanie się we własnym jestestwie” 26 , jeden z naka¬ 
zów „historii monumentalnej” znalazł w poetyckich, dramaturgicznych 
i rysunkowych wizjach postaci Bolesława Śmiałego swój wyraz, a wy¬ 
śniona jako „majak duszy utęsknionej” 27 wizualna wersja bohatera, 
zaprzątającego wyobraźnię twórcy Skałki przez całe lata, stanowi dogod¬ 
ny układ odniesienia dla innych, dwudziestowiecznych, monumental¬ 
nych przedstawień władcy. 

„Bolesław Śmiały” Wacława Szymanowskiego, 
czyli utopia eskapistyczna 

J. Szacki w książce Spotkania z utopią wyróżnił jako najbardziej ogólne 
i nakierowane na odmienny typ kreujących je potrzeb duchowych utopie 
eskapistyczne i heroiczne. Pierwsze z nich „uniemożliwiają ucieczkę od 
trudności i frustracji rzeczywistego świata, stwarzając swego rodzaju 

24 Por. J. Krawczyk, Mesjanistyczna..., s. 44. 

25 Ibidem, s. 49. 

26 Por. przyp. 22. 

27 W Przedśpiewie do dramatu Bolesław Śmiały Wyspiański wzywał widzów i czy¬ 
telników: „Polećcie ze mną w ten czas przed wiekami,/który sny jeno na pamięć przywo- 
dzą,/gdy się z majaki co idzie przed nami/majaki duszy utęsknionej rodzą” (S. Wyspiań¬ 
ski, Bolesław Śmiały. Skałka, s. 3). 
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azyl, w którym człowiek odnajduje ulgę i spokój, drugie dostarczają 
środków, dzięki którym rzeczywisty świat ma zostać zmieniony w taki 
sposób, aby odpowiadał wreszcie ludzkim potrzebom” 28 . 

Utopie eskapistyczne związane są z odejściem w marzenia, z pró¬ 
bą indywidualnego, pozbawionego elementów rewolucyjnych ustalenia 
cech, jakie musi spełniać świat idealny. Według określenia Szackiego 
w utopiach tych „mówi się , co to jest dobro, nie mówi się jednak, jak to 
dobro osiągnąć. Mówi się, na czym polega zło, nie mówi się, jak zastąpić 
je dobrem”, podczas gdy nakierowana na zewnątrz, ku światu utopia 
heroiczna to „marzenia połączone z programem i nakazem działania” 29 . 
Przytoczyłem sformułowania autora Spotkań z utopią, ponieważ wydaje 
się, że zaproponowane przez Szackiego rozróżnienia mogą stanowić 
dogodny klucz interpretacyjny do analizy kolejnego, powstałego na 
początku XX wieku przedstawienia postaci Bolesława Śmiałego. 

W cztery lata po śmierci Wyspiańskiego, w 1911 roku, w wiedeńskiej 
il. 52, 53 Secesji został wystawiony projekt pomnika Wacława Szymanowskiego 
zatytułowany Pochód na Wawel. Projekt ten — gdyby został ostatecznie 
zrealizowany - miał stanąć „na miejscu tak świętym dla narodu jak wa¬ 
welski dziedziniec” 30 , składał się z modelu całości wykonanego w skali 
1:10, ustawionego na architektonicznym cokole autorstwa Zygmunta 
Hendla, z licznych fragmentów w skali 1:5, z trzech figur wielkości, 
jaką przewidywał artysta do ustawienia kompozycji na Wawelu (3,5 m) 
oraz z pojedynczych fragmentów i głów kilkudziesięciu postaci 31 . Po¬ 
mnik wyrzeźbiony przez twórcę wsławionego monumentem ku czci 
Grottgera oraz projektu pomnika Chopina miał stanowić uzupełnienie 
il. 54 zamku królewskiego na Wawelu, być rzeźbiarsko-architektonicznym 
wypełnieniem zachodniego skrzydła wawelskiego dziedzińca. Całość 
została pomyślana jako zestawienie kolosalnej grupy figuralnej z arka¬ 
dowym postumentem mającym zestroić się, przez rytm odpowiednio 
zaprojektowanych ośmiu arkad, z rytmem renesansowych krużganków. 


28 J. Szacki, Spotkania z utopią, Warszawa 1980, s. 48. 

29 Ibidem, s. 49. 

30 T. Szydłowski, O „Pochodzie wawelskim” W. Szymanowskiego, Kraków 1912, 
s. 3. Na temat Pochodu na Wawel por. też artykuł H. Kotkowskiej-Barei Wacława 
Szymanowskiego „Pochód na Wawel”, [...] Przed wielkim jutrem . Sztuka 1905-1918 . 
Materiały Sesji Stowarzyszenia Historyków Sztuki, Warszawa, październik 1990,Warsza¬ 
wa. 1993, s. 261 i n. Tam o historii powstania Pochodu i o historii stopniowego jego 
unicestwiania. 

31 Por. H. Kotkowska-Bareja, op. cit., s. 263. Pochód był wystawiony w Secesji 
wiedeńskiej razem z obrazami J. Malczewskiego. Całość dzieła obejmowała 52 figury, 
przewidziana wysokość rzeźb - 3,5 m, długość krużganku-postumentu - 32 m. 





125 


Pochodowi na Wawel towarzyszył napisany przez artystę tekst kata¬ 
logu (drukowany później w lwowskiej „Sztuce” pt. Projekt Wawelskiego 
pochodu ) 32 , w którym zostały wyjaśnione sensy przypisywane przez 
twórcę swemu dziełu. Z katalogu dowiadujemy się, że celem pomnika 
było: „dać syntezę historyi zamku i poetycznej wielkości Polski. Ukaza¬ 
łyby się tam, jako olbrzymia wizja w brązie zastygła, wszystkie postacie 
z przeszłości Polski, królowie i wojownicy, lud i uczeni, jakby z grobów 
sąsiedniej kaplicy wyszli na światło dzienne i w kolosalnym pochodzie il. 55-59 
wiecznie błądzili przez zamkowe galerie” 33 . Interesujący jest dokonany 
przez artystę wybór owych „wszystkich postaci”. W skład Pochodu 
wchodziły prowadzone przez zawoalowane Fatum trzy grupy figur re¬ 
prezentujące epokę Piastów, epokę renesansu oraz czasy Zygmunta III. 

Dla moich rozważań najistotniejsza jest grupa Piastów, gdyż właśnie 
w tej grupie miał „podążać” przez wawelskie krużganki król Bolesław 
Śmiały, który na tyle owładnął wyobraźnią Szymanowskiego, iż właśnie 
jego (obok biskupa Szczepanowskiego i Skargi) zdecydował się on 
wyrzeźbić oddzielnie w skali 1:1. Według słów rzeźbiarza miała to być 
„grupa siły żywiołowej, w której pierwsze i najsilniejsze prądy polskiego 
życia dochodzą do wyrazu”, a obok Bolesława i biskupa Stanisława, za 
którym „pełen wiary ciśnie się lud”, miał reprezentować owe „siły il. 60 
żywiołowe” między innymi Kazimierz Wielki, traktowany jako „pier¬ 
wszy organizator kraju” 34 . W nieco inaczej zredagowanym tekście za¬ 
mieszczonym w „Sztuce” artysta pisze, że jego dzieło to „artystycz¬ 
na synteza poetyckiej wielkości Polski”, opowieść o „wielkości cza¬ 
sów przeminionych”, „wizja kolosalna silnego i odrębnego narodu”, by 
później porównać „pochód” do prastarego pergaminu roztaczającego się 
przed oczyma widza 35 . Na pergaminie tym widzimy najpierw grupę 
przedstawiającą „elementarną siłę, co się objawiła w pierwszych i najsil¬ 
niejszych prądach polskiego życia. Oto Bolesław Śmiały, pierwszy kró¬ 
lewski mieszkaniec zamku, szlachetny i silny, ale w swej namiętności 
niepohamowany przeciwnik biskupa Stanisława, za którym w swej pier¬ 
wotnej sile i głębokiej wierze lud się ciśnie” 36 . Interesujące, że dla 


32 Teksty te różnią się nieznacznie, ale sens całości jest ten sam. 

33 Podaję za: T. Szydłowski, op. cit., s. 6 i 7. 

34 Ibidem , s. 21. 

35 W. Szymanowski, Projekt Wawelskiego pochodu, „Sztuka” 1911, s. 194. Według 
artysty: „Niby duchy historyi, wyszłe z grobów katedry na jaw, posuwać się będą 
wszystkie te postacie przeszłości Polski w kolosalnym pochodzie na galeryi — korowód 
wieczny, krążyć będzie na około zamku, zaczarowany w swej poezji przeszłości, niemy, 
a wymowny” (ibidem). 

36 Ibidem. 
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Szymanowskiego Bolesław Śmiały rozpoczyna pochód - jak pisał: „Ci 
co na ziemi zjawili się najdawniej, zaczynają pochód, ci co przyszli 
później kończą korowód” 37 , chociaż tak naprawdę Bolesław wraz z bi¬ 
skupem pochód zamykają i w pełni zachowany jest chronologiczny 
porządek ukazanych figur, przez co kolosalny pomnik „historyi Zamku” 
staje się pomnikiem historii Polski 38 nie tylko w symbolicznym, ale 
i bardziej „scjentycznym” wymiarze (chyba że założymy, iż Fatum nie 
prowadzi Pochodu, lecz idzie na jego końcu, co jest raczej niemożliwe). 

Bolesław Śmiały uosabiający w koncepcji Szymanowskiego żywio¬ 
łowość i siłę narodu polskiego, jest w kształcie, jaki nadał mu w swym 
projekcie artysta - zarówno w znanej z fotografii gigantycznej wersji, jak 
il. 61 iw będącym przedmiotem analizy, wykonanym w brązie projekcie po¬ 
staci 39 - figurą bliską niektórym przedstawieniom tragicznych, a jedno¬ 
cześnie zwycięskich herosów, funkcjonujących w rzeźbie polskiej od lat 
osiemdziesiątych XIX wieku 40 oraz historyczno-poetyckiej wizji króla- 
-bohatera, jaka - wypracowana przez Słowackiego, a potwierdzona przez 
Wyspiańskiego - zaciążyła na modernistycznym wyobrażeniu tego wład¬ 
cy. Wsparty na obosiecznym mieczu, odziany w pokryte metalową łu¬ 
ską nogawice, z przewieszonym przez ramię płaszczem król jest jakby 
rzeźbiarskim upostaciowaniem tej wizji, jaką zawarł w Królu-Duchu 
poeta. W rapsodzie V pieśni III możemy znaleźć taką oto „autocha¬ 
rakterystykę” Bolesława: „Na mieczu moim były wtenczas wieki [...] 
Czułem - czego by żaden duch nie skłamał/ czułem - nie Pan Bóg świat 
pode mną łamał” 41 . 

Słowacki, dla którego Bolesław Śmiały był władcą uosabiającym 
konflikt pomiędzy prawem ludzkim a boskim, pomiędzy państwotwór- 
czą rolą jedynowładztwa a ideą chrześcijańskiej pokory i podporządko- 


37 Ibidem. 

38 Ibidem. 

39 Zachował się wykonany w brązie projekt postaci Bolesława Śmiałego, on też jest 
przede wszystkim przedmiotem mojej analizy. Wys. 85 cm, wł. Muzeum Narodowe 
w Warszawie. 

40 W XIX wieku postać gladiatora często utożsamiana była z walczącym lub umie¬ 
rającym Słowianinem. Początkowo dominowały interpretacje łączące, w myśl sugestii 
G. Byrona Gladiatora umierającego (w rzeczywistości Umierającego Gala ) z Muzeum 
Kapitolińskiego, z ginącym z dala od swej ojczyzny mieszkańcem ziem na północ od 
Dunaju. Później Słowianina umierającego zastępowano wizerunkiem Gladiatora-Sło- 
wianina walczącego, Słowianina zrywającego pęta. Por. rzeźby P. Welońskiego Gladia¬ 
tor na arenie (1881) i S. R. Lewandowskiego Słowianin zrywający pęta (1887). Piszę 
o tym szerzej w pracy Alegorie narodowe. Studia z dziejów sztuki polskiej XIX wieku, 
Wrocław 1992. 

41 J. Słowacki, Dzieła, t. 5, Wrocław 1959, s. 195. 
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wania się dogmatom religii, dostrzegał w nim - i zostało to później 
powtórzone przez Wyspiańskiego - kolejne wcielenie Ducha będącego 
mistycznie pojmowanym duchem dziejów narodu polskiego. Znamienne, 
że i z dziełem Szymanowskiego łączono tego kapryśnego i przybierają¬ 
cego rozliczne postacie, by nie powiedzieć maski, ducha. Sam artysta 
postrzegany był jako „dziejów historyk” sprawiający, że narodowe sny 
„przybierają formy spiżowe, uczucia żyją w kamieniu, mary suną przed 
nami jako dziejowa prawda”, a jego dzieło miało emanować ducha przez 
niemal spirytualne postacie „choć w ciałach prawdziwych” 42 . 

Rzeźbiarskie bozzetto wykonane przez Szymanowskiego, które po 
wielu perturbacjach związanych z realizacją Pochodu 43 dotrwało do 
naszych czasów, pragnie być „wielkie”; gest i postawa króla wskazują na 
łamanie świata pod stopami, jednocześnie konsytuacja, w której miała 
znaleźć się postać wyklętego władcy, wskazuje na dalekie od myśli 
romantycznej, nie dynamizujące świata trwanie, na statyczne współist¬ 
nienie z odwiecznym antagonistą. Jak pisał o tym w 1911 roku krytyk 
podpisujący się pseudonimem Stosław: „z najstarszej historycznej epoki 
wynurzył się Bolesław Śmiały, wsparty o miecz, stopą mocno zaryty 
w ziemię, rycerski, wyniosły, pełen orlej dumy. Przystanął puszczając 
mimo siebie współzawodnika w walce o władzę, zapamiętałego w mod¬ 
łach biskupa Stanisława, otoczonego tłumem pobożnego ludu” 44 . Król 
i biskup mieli razem reprezentować Polskę Piastów, wspólnie „podążać” 
przez wawelskie krużganki, jakby pobudzający wyobraźnię historyków 
i artystów konflikt był czymś nieistotnym. Podkreślane przez artystę 
„wieczne błądzenie” po zamkowych galeriach to zarówno element czasu 
minionego, który to czas zaciera ludzkie tragedie i konflikty, jak i skła¬ 
dowa mistycznego „wiecznego teraz”. Historia bowiem, jak w każdej 
utopii eskapistycznej, nabiera tu cech nadrealnych, prawda zamienia się 


42 T. Rutowski, Tryumf sztuki polskiej, „Sztuka” 1911, s. 191. O stylu krytyki ów¬ 
czesnej niech świadczy inny fragment wypowiedzi Rutowskiego - jednego z najgoręt¬ 
szych orędowników monumentalnej realizacji Pochodu, który pisał o Szymanowskim, 
że „[...] artysta o wysokiej kulturze historycznej i instynktownym poczuciu dziejowego 
rozwoju, chcąc uwiecznić wycinek dziejowy, co się przewinął przez Wawel, wybrał tych 
królów co potrzeba, żeby dać wyraz wielkiej przeszłości, odczuł duchem poety, że nie 
wolno mu dawać schematu, samych postaci, co wyrażają bitwy, choćby jakie zwycięstwa 
i pokoje, i traktaty, i daty suche. Zrozumiał, co ludzkie, choć królewskie, co wiąże martwe 
dzieje z czującą duszą społeczeństwa i dał historyę państwa nierozdzielnie oplecioną 
historyą anegdotyczną” (Na około „Pochodu”, „Sztuka” 1912, s. 91). 

43 Pisze o nich szczegółowo H. Kotkowska-Bareja, op. cit. 

44 Stosław, W. Szymanowskiego: Pochód na Wawel, „Świat” (warszawski) 1911, 
nr 45, s. 10. 
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w fantazję, a nadzieja w kontemplację. Przeszłość jako przesycony 
pozytywnymi wartościami etycznymi obszar jest odbiciem współczes¬ 
nych aspiracji i tęsknot, lecz poznanie jej nie przeradza się w konkretny 
program działań społecznych czy chociażby umoralniających. Eskapizm 
nie może przemienić się w heroizm pomimo ukazywania heroicznych 
wizerunków królów polskich, a podtekstowo odczytywany protest prze¬ 
ciwko teraźniejszości jest w rzeczywistości ucieczką w utopijne „dawne, 
złote czasy” potęgi Piastów i Jagiellonów, kiedy to Kazimierz Wielki był 
„pierwszym organizatorem państwa”, Jadwiga była „urocza i piękna”. 
Włoszka Bona Sforza „dumna”, a królewska idylla Zygmunta Augusta 
i Barbary trwała pośród „bujnego, niepohamowanego, wesołego życia 
Odrodzenia” 45 . Ucieczkę tę zakłóca jednak obecność, jakże bliskiego 
wizjom Wyspiańskiego i jakże dalekiego pozytywistycznemu oglądowi 
historii prezentowanemu przez T. Wojciechowskiego 46 , Fatum, o którym 
autor Pochodu pisze jedynie, iż jest to „symboliczna figura: fatum zasło¬ 
nięte”, tak jakby dalsze wyjaśnianie roli i znaczenia tej postaci było nie 
tyle zbędne, co pozostawione domysłom widza. Cytowany już przeze 
mnie Stosław po opisie samotnego Skargi i „skrzydlatego” Chodkiewicza 
zauważa, że po tych postaciach „kończy się przyczynowość naszych 
dziejów, zaczynają się skutki - upadek”, a na czele pochodu ma według 
niego podążać nie Fatum, ale „geniusz narodu” - „legenda dziejów” 47 , 
oddalony od całej grupy „z oczyma zasłoniętemi, wiodący za sobą orszak 
mar królewskich, jakby go łączył z nieznaną, nieodgadnioną przyszło¬ 
ścią” 48 . Włączamy się tu zatem w tajemny krąg wyznaczany przez Los 


45 Fragmenty z odautorskiego Projektu Wawelskiego pochodu, „Sztuka” 1911, s. 194. 

46 Wielu badaczy wskazuje na wpływ, jaki miało ogłoszenie w 1904 roku Szkiców 
historycznych jedenastego wieku T. Wojciechowskiego na nowy ogląd konfliktu pomię¬ 
dzy Bolesławem Śmiałym i biskupem Stanisławem. Wydaje się jednak, że zwolennik 
szczegółowego badania źródeł i przeciwnik wszelkich domysłów i fantastyki historio- 
graficznej - Wojciechowski na pewno nie pochwalałby poddawania „pochodu na Wawel” 
Fatum, ponieważ przez całe życie zwalczał, jak to określał, „plemię Kadłubka”, co nie 
oznacza, że rola, jaką przypisał Szymanowski w swoim Pochodzie królowi, byłaby 
sprzeczna z koncepcjami lwowskiego historyka (Bolesław - surowy władca karzący 
biskupa za zdradę i przez to samo „wyłączający” się ze społeczeństwa - wyraźne 
wyodrębnienie postaci, która stoi nieco na uboczu korowodu „bronzowych mar przeszło¬ 
ści”). 

47 Stosław, op. cit. , s. 10. Jak pisał o Pochodzie Stosław: „kultura dworu i racya stanu 
przepłynęły, przeminął znowu okres i znowu żelazna zbroja chrzęści, skrzydła husarskie 
szumią. To ostatni poryw wielkości. W orszaku idzie Stefan Batory z Zamoyskim, 
z husaryą. Zwięzła energia czynu bije od tych w stal zakutych postaci, wielki król orłem 
spojrzeniem mierzy szlaki swych zwycięskich wypraw. Przesila się potęga państwa” 
(-ibidem , s. 10). 

48 Ibidem. 



129 


i Przeznaczenie, które w 1911 roku były jeszcze ciągle Wielką Niewia¬ 
domą, podobnie jak historia, która nie chciała być prostym poznaniem 
faktów i zdarzeń z przeszłości, lecz Historią, w którą wciela się Duch, 
a ten z kolei, jak wiemy, wieje dokąd chce. Uwikłany w obezwładniający 
pochód mar Bolesław Śmiały, ów zwolennik idei suwerenności państwo¬ 
wej, który według prostodusznych słów A. Bełcikowskiego „dzielnem 
mieczem przywrócił Ojczyźnie czasy Chrobrego - dobre nasze czasy” 49 , 
w rzeźbiarskiej wersji Szymanowskiego jest władcą wyłaniającym się 
jakby ze snu Rodina - niewątpliwa inspiracja całości Pochodu Mieszcza¬ 
nami z Calais 50 - ale przede wszystkim ze snu wyśnionego kilka lat 
wcześniej przez Wyspiańskiego. Jak wiemy z relacji świadków, artysta 
podczas jednej z prób teatralnych powiedział: „miałem dziś w nocy 
śliczny sen [...] byłem we śnie na Wawelu i widziałem cały dwór Bole- 
sławowy, jak się poruszał, rozmawiał, jednym słowem - żył. Widziałem 
i samego króla - wspaniała postać - to wszystko było takie cudownie 
barwne, że nie mogę jeszcze ochłonąć z wrażenia” 51 . Szymanowski, 
nadając dotykalny kształt owej „wspaniałej postaci”, jednocześnie pra¬ 
gnął stworzyć opowieść o „poetycznej wielkości Polski”, o jej dziejach 
pojmowanych jako ucieleśnienie ducha narodu. Realizując głoszone 
wcześniej przez Słowackiego i Wyspiańskiego idee, starał się wykreować 
sztukę zgłębiającą symboliczne losy Polaków, dotrzeć do jądra zawartych 
w dziejach przeznaczeń 52 . Proces poznania zamknięty w granicach na¬ 
kreślonych przez sen i pamięć 53 nie przeistaczał się jednak w jego dziele 
w program nadal utopijnego, ale heroicznego buntu. „Niemożność zło¬ 
żenia z całości jakiegokolwiek logicznie i przejrzyście zbudowanego 
organizmu” 54 (nad czym tak bolał T. Szydłowski) nie wynikała tu jedy¬ 
nie z niezbyt szczęśliwie umiejscowionej całości kompozycji figuralnej, 


49 Cytat ze sztuki A. Bełcikowskiego powstałej w 1882 roku pt. Bolesław Śmiały, 
podaję za: M. Rokosz, Bolesław Śmiały, [w:] Życiorysy historyczne, literackie i legen¬ 
darne, pod red. Z. Stefanowskiej, J. Tazbira, Warszawa 1980, s. 27. 

50 O inspiracjach Rodinowskich pisze H. Kotkowska-Bareja (op. cit.), są one nie¬ 
wątpliwie widoczne w samej idei zbiorowego, poświęconego historii narodu pomnika, 
ale „poza koncepcją kompozycji wielu figur związanych wspólną ideą, niemal wszystko 
te pomniki (chodzi o Pochód i Mieszczan z Calais Rodina) dzieli. Surowy realizm formy 
Rodina nie znajduje odpowiednika w miękkiej [...] płynności, ale i hieratyzującym 
monumentalizmie Pochodu na Wawel” (s. 271). Bolesław Śmiały Szymanowskiego po¬ 
traktowany jest „surowo” i „realistycznie”, ale i to nie wystarczy, aby był rzeźbą 
„Rodinowską”, jest po prostu rzeźbą akademicką. 

51 Podaję za: J. Nowakowski, op. cit., s. XLVI. 

52 Por. A. Witkowska, op. cit., s. 15 i 16. 

53 Por. przyp. 27. 

54 T. Szydłowski, op. cit., s. 17. Trzeba jednak zauważyć, że była to wprawdzie 
opinia przeważająca, ale nie powszechna. Dla Stosława Pochód to „jedyna w swoim ro- 
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czy ze zbyt dużej odległości widza od poszczególnych grup lub postaci, 
lecz była wewnętrzną, przenikającą Pochód na Wawel niemożnością 
ideową związaną z przyjętą przez artystę utopijno-eskapistyczną koncep¬ 
cją historii, w łonie której modernistyczne Fatum było równie istotne 
jak „żywiołowa siła narodu”, a literacka konwencja zacierała wyrazi¬ 
stość indywidualnej wypowiedzi. Mieszczący się znakomicie w nastro¬ 
jach i klimatach epoki eskapizm od historii (symboliczne, ponadczasowe 
Fatum) paradoksalnie - w stronę historii (pozostałe postacie Pochodu) 
doprowadził do zatarcia ideowych przesłanek dzieła i w rezultacie od¬ 
rzucenia projektu. Jak pisze H. Kotkowska-Bareja: „Z tego samego 
polskiego przywiązania do historii, które stworzyło Pochód wynikło 
niedopuszczenie go na Wawel” 55 . 

Rozpatrywana samoistnie postać Bolesława Śmiałego, w takiej for¬ 
mie, jaka się zachowała w Muzeum Narodowym w Warszawie - choć na 
pewno nie jest to zgodne z intencjami jej twórcy, to nie odbiegające od 
wizualnych schematów wyobrażenie Rycerza-Słowianina, Króla-Piasta, 
bez chociażby próby uchwycenia - oczywiście w granicach wyznacza¬ 
nych przez tworzywo - indywidualności ludzkiej. Znaczenia „charak¬ 
terologiczne”, jakie zawarte są w tej rzeźbie, sprowadzają się do siły, 
dążenia do czynu, dumy i męstwa. Bolesław Śmiały w neoromantycz- 
nych interpretacjach był jednocześnie jednym z twórców odrodzenia 
państwa polskiego i krwawym mścicielem. Schemat współistnienia siły 
i okrucieństwa z ideami państwowotwórczymi, występujący wcześniej 
w dziełach poetów, określał w szczególny sposób dzieje bohaterów 
żyjących w czasach legendarnych, przedhistorycznych. Jak pisze A. Wit¬ 
kowska: „udział cierpienia i okrucieństwa w wizerunku dawnej Słowiań¬ 
szczyzny jest znaczącym odkryciem romantyków wyposażonym w sensy 
wielorakie. Ujawniał bowiem nie tylko ich niechęć do apoteozowania 
biernej szczęśliwości, owego życia w naturze jako jej niemal biologiczna 
cząstka. I nie tylko przeświadczenie filozoficzne, iż człowiek jest skazany 
na historię. Także ich skomplikowaną moralną ocenę użytych okrutnych 
środków oraz indywiduów, które sięgają po narzędzia mordu i gwałtu” 56 . 

Rzeźba wykonana przez Szymanowskiego nie jest jednak wyraźną 
wizualizacją owej heroicznej „siły fatalnej”, która mogła wcielić się 


dzaju kompozycja”, w której „każda grupa tworzy całość odrębną, związaną z innemi 
i posłuszną myśli przewodniej” (op. cit., s. 11). 

55 H. Kotkowska-Bareja, op. cit., s. 273. 

56 A. Witkowska, op. cit., s. 15 i 16. 
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zarówno w Piasta, jak i w Popiela, lecz alegoryczną reprezentacją obe¬ 
cności Bolesława Śmiałego w dziejach Polski, przez co sam król nie 
musi podlegać indywidualizacji, gdyż jest traktowany niejako w sposób 
„przezroczysty” - jako medium przekazujące jedno ze zdań opowieści 
o minionej, wielkiej i tragicznej przeszłości narodu. Uwikłanie postaci 
władcy w cały zespół figur składających się na Pochód na Wawel jak¬ 
by ją zatracało w konsytuacji stworzonej przez współwystępowanie in¬ 
nych, alegorycznych bohaterów, co sprawia, że idea państwowotwórcza 
przypisywana żyjącemu w XI wieku królowi zostaje osłabiona przez 
rozpisanie jej na wiele głosów mówiących o potrzebie ucieczki w prze¬ 
szłość, ten ostatni azyl wierzących w fatalizm dziejów ludzi początku 
wieku 57 . 

Konwencjonalność figury Bolesława jest zatem wynikiem zarówno 
postawy twórczej bliskiej myśleniu alegorycznemu, jak i „rozbicia” 
całości na szereg grup, z których każda reprezentuje głównie utopijno- 
-eskapistyczne marzenie - sen artysty, w którym przeszłość jest „poety¬ 
czna”, a nie realna, statyczna, a nie dynamiczna. Sen (jest to paradoksal¬ 
ne), choć winien być z samej istoty oryginalny i niepowtarzalny, w rzeźbie 
króla przybrał konwencjonalną maskę, tak jakby ucieczka w marzenie 
nie gwarantowała automatycznie ucieczki od wizualnych schematów, 
a eskapizm pozbawiony heroicznego spojrzenia w przyszłość gubił się 
w paraliterackich aluzjach i fatalistycznych wnioskach. To, co napisa¬ 
łem, dotyczy -postaci samego Bolesława, podczas gdy tak naprawdę żal, 
że na dziedzińcu wawelskim nie możemy zobaczyć kolosalnego pochodu 
błądzącego po zamkowych galeriach i jest w tym niewątpliwie powód do 
narodowego wstydu, o którym pisał S. Witkiewicz, że: „[...] nie tylko 
przez pozostawienie rzeźby Szymanowskiego na Wawelu można się 
»narazić na wstyd przez długie wieki potomne«, można się również 
okryć wstydem przez odrzucenie i potępienie tego dzieła, którego pow¬ 
stanie jest samodzielnym porywem myśli, uczucia i twórczości, nie zaś, 
jak zwykle w Polsce bywa, wynikiem podniety konkursowych nagród” 58 . 


57 Według Szymanowskiego jego dzieło winno być traktowane „nie jako realny 
świat - nie jako pięknie i sztucznie wykonana plastyka, ale jako wielkie branżowe cienie 
przeszłości, jako wizya kolosalna silnego i odrębnego narodu, wielkiego państwa, co swą 
energię życiową objawiło w niespoczywającej działalności” („Sztuka” 1911, s. 194). 
Modernistyczna ucieczka od historii była bardzo często ucieczką w historię, tak u Wy¬ 
spiańskiego, Malczewskiego, Szymanowskiego. 

58 Są to fragmenty listu S. Witkiewicza do Stanisława Pieńkowskiego, redaktora 
„Głosu Warszawskiego”, który zwrócił się do niego w akcji zbierania negatywnych opinii 
o Pochodzie ; podaję za: H. Kotkowska-Bareja, op. cit., s. 274-275. 
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„ Bolesław Śmiały ” Ksawerego Dunikowskiego, 
czyli mit utrwalony 

M. Wallis, recenzując w 1923 roku wystawę prac K. Dunikowskiego, 
jaka miała miejsce w warszawskiej Zachęcie, przeprowadził interesującą 
analogię pomiędzy działalnością tego rzeźbiarza a twórczością Wyspiań¬ 
skiego. Krytyk wyróżnił w dorobku Dunikowskiego - oczywiście pośród 
prac powstałych do 1923 roku - trzy warstwy stylistyczno-znaczeniowe, 
odpowiadające „warstwom dramaturgii” twórcy Wesela. Jak pisał Wallis: 
„naturalizmowi literackiemu [...] niektórych scen Wesela odpowiada 
naturalizm rzeźbiarski portretów [...] następnie funkcjonuje warstwa 
stylizowana na modłę antyku (u Wyspiańskiego w tragediach greckich, 
u Dunikowskiego w kamiennych, nadnaturalnych głowach i w Pomniku 
Wdzięczności )” oraz - i to porównanie jest dla moich rozważań najistot¬ 
niejsze -po fazie „najdokładniejszej stylizacji i najsurowszej prawidło¬ 
wości następuje faza ostatnia - absolutyzm artystyczny, wola i swawola 
twórcy jako prawo jedyne: u Wyspiańskiego w Wyzwoleniu, u Duniko- 
il. 62 wskiego - w olbrzymim modelu gipsowym Bolesława Śmiałego. Jak 
Wyspiański w przystępie twórczego szału gwałci tutaj raz po raz język, 
tak Dunikowski anatomię, jak Wyspiański łamie żebra zwykłej logice 
dramatycznej, tak Dunikowski - zwykłej logice architektonicznej, jak 
Wyspiański pozornie bez ładu i składu piętrzy zdania, tak Dunikowski 
bryły. W pojedynczych zdaniach Wyzwolenia można doszukać się sensu, 
w poszczególnych bryłach Bolesława Śmiałego można rozpoznać kształ¬ 
ty czaszki, miecza, goleni, żeby jednak z tych pierwiastków zbudować 
całość, potrzebna - tu i tam - dużego wysiłku fantazji” 59 . 

Sądząc z tej wypowiedzi, dla Wallisa analogie pomiędzy literaturą 
a rzeźbą dotyczyły zasad artystycznego konstruowania dzieła - alogicz- 
ność działań, piętrzenie, pozornie chaotyczne zestawianie elementów, 
jak i najogólniej pojmowanej pierwszej przyczyny powstania utworów 
z romantycznego natchnienia. 

W ponad dwadzieścia lat później inny krytyk również porównywał 
powstały około 1917 roku 60 projekt pomnika Bolesława Śmiałego do 
sposobu przejawiania się sztuki wykorzystującej jako swe tworzywo 
słowo, tak jakby dzieło Dunikowskiego niejako zmuszało badaczy do 


59 M. Wallis, Ksawery Dunikowski (Wystawa w warszawskiej Zachęcie ), cyt. za: 
M. Wallis, Sztuka polska dwudziestolecia, Warszawa 1959, s. 279 i 280. 

60 Grobowiec Bolesława Śmiałego, gips patynowany, wys. 236 cm, szer. 285 cm, 
głęb. 125 cm, czas powstania: 1917-1920. Rzeźba powstała w Paryżu i od 1948 roku, 
jako dar artysty, stanowi własność Muzeum Narodowego w Warszawie. 
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„przyliterackiego” odbioru. Korespondencje przebiegały tu jednak na nie¬ 
co odmiennych zasadach. Rzeźbę twórcy Fatum porównano z określonym 
gatunkiem literackim, jakim jest rapsod oraz zestawiono polemiczno-dialo- 
gowe funkcje pełnione przez nią w sporze o istnienie i kształt przyszłej 
Rzeczypospolitej, z powstającymi współcześnie tekstami literackimi. Jak 
pisał autor tej koncepcji, K. Wyka: ,Jlolesław Śmiały to rapsod tragiczny 
o wielkości, rapsod o podkładzie politycznym [...] narracją bowiem wpraw¬ 
dzie rzeźbiarską w swej konstrukcji nie jest obraz króla-mściciela powsta¬ 
jącego z mieczem w dłoni z gruzów i złomów. Jest nią natomiast wstrząsa¬ 
jąca opowieść owych złomów i zwalisk cielesnych, tego wyolbrzymionego 
stosu kości, który złożony z abstrakcji i bryły najsurowszej w tak prze¬ 
cież surowym dorobku Dunikowskiego, wyłania z siebie zjawę króla. Ta 
zjawa stanowi jedynie dopełnienie rapsodu zwięzłego i zwartego jak in¬ 
skrypcja nagrobna, jak zapamiętane zdanie, z którego ani słowa nie ujmiesz: 
»Z kości naszych powstanie mściciel«” 61 . 

Pomnik Bolesława Śmiałego był zatem dla Wyki zdaniem w sporze 
o rolę i znaczenie, jakie pełnił ukazany przez rzeźbiarza w metaforycz- 
no-symboliczny sposób król; zdaniem, które zostało wypowiedziane 
w latach oczekiwania na mającą odrodzić się Ojczyznę. „Dialogowość” 
rzeźby miała wynikać zarówno z opowiadania poprzez nią o dawno 
minionej przeszłości i z opowiedzenia się dzięki niej po stronie króla 
w toczącym się od kilkuset lat sporze 62 , jak i z faktu, że jest ona jednym 
z głosów w dyskusji dotyczącej kształtu powstającej Polski, czyli za¬ 
wiera w sobie aspekt aktualizująco-polityczny, propaguje i współtwo¬ 
rzy ideologię narodowego zrywu i walki o niepodległość. Mamy tu 
więc do czynienia z rzeźbiarską wypowiedzią uwikłaną w świat historii 
i teraźniejszości, które to światy - współtworząc jej znaczenie - jedno¬ 
cześnie przenikają się w niej, sprawiając, że sławienie bohatera z zamierz¬ 
chłej przeszłości staje się próbą sławienia bohatera i siły człowieka 
współczesnego. Kształt bryły działa jak „wehikuł informacji” 63 , wyzwa- 


61 K. Wyka, W lesie rzeźb, „Twórczość” 1948, z. 11, s. 48. 

62 Wypowiedź rzeźbiarza posiada według Wyki „sens wyraźny i czytelny, podkre¬ 
ślający wielkość króla i jego rehabilitację” (op. cit., s. 50). Na temat samego sporu por. 
M. Rokosz, op. cit., też T. Grudziński, op. cit. 

63 W tym sensie wszystkie prezentowane w moim artykule pomniki są jeszcze 
bardzo dziewiętnastowieczne; jak pisał w 1876 roku H. Struve: „widzialna i dotykalna 
postać sztuki przedstawia właściwie tylko przednią stronę artystycznego transparentu, 
która sama przez się, bez promieni poza nią stojącego światła, pozbawiona jest prawdzi¬ 
wego uroku estetycznego” (cyt. za: H. Struve, Przegląd artystyczny..., „Kłosy” 1876, 
nr 567, s. 299). Por. też uwagi na ten temat P. Szuberta we Wprowadzeniu do: Posągi 
i ludzie. Antologia tekstów o rzeźbie 1815-1899, t. 1, cz. 1, wybrali, oprać, i wprowadze¬ 
niem opatrzyli A. Melbechowska-Luty i P. Szubert, Warszawa 1993, s. 86 i n. 
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la ideologiczną sferę znaczeń nadbudowanych nad wizualnym zestrojem 
form, a apoteoza czynu i odpowiadająca ówczesnym polskim tęsknotom 
idea zbrojnego działania przenoszą projekt monumentu wykonany przez 
Dunikowskiego w sferę idei będących ostateczną konotacją dzieła. 

Oczywiście trudno jest negować problemy teoretycznie wypreparo¬ 
wanej formy rzeźbiarskiej - możemy przecież analizować rytmy i zesta¬ 
wienia brył, sposoby opracowania płaszczyzn, kontrastowania ich ze so¬ 
bą, wielokształtność i zerwanie z werystycznie pojmowanymi normami 
trójwymiarowości, jednak rzeźba zaprojektowana przez twórcę Tchnie¬ 
nia ukierunkowuje nas głównie w stronę nie materialną, a metafizyczną, 
gdzie możliwy staje się czwarty wymiar, a zgłębienie tajemnicy bytu jest 
naczelnym obowiązkiem artysty, który pragnąc wypowiedzieć swoje 
zdanie w sporze o Polskę i Historię, winien uczynić to w sposób 
ponadrealny, tworząc symbol, którego elementy przedstawiający i przed¬ 
stawiony łączą się ze sobą w jedynej możliwej i intuicyjnej więzi. 
Przykładem dylematów, na jakie napotyka każdy krytyk sztuki obcujący 
z rzeźbą symboliczną i „transparentną”, niech będzie tu wypowiedź 
Hi Blumówny, która omawiając twórczość Dunikowskiego na tle rzeźby 
europejskiej, nieustannie balansowała pomiędzy analizą formy a „prze¬ 
łamującymi” formę czynnikami natury ideologicznej. Jak pisała Blu- 
mówna o Grobowcu Bolesława Śmiałego : „w zasadzie piętrzenia brył 
oraz sposobie wiązania ich i łączenia, znać niewątpliwie oddziaływanie 
kubizmu. Koncepcja jednak samego dzieła, jako apoteozy bohaterskiego 
czynu i szeroki rozmach, nadają tej rzeźbie również wewnętrzny sens. 
Prżez odpowiedni układ brył, wzajemne ich ustosunkowanie, daje Duni¬ 
kowski sugestie porywu oraz mocy zbrojnego czynu, a niezwykłość jego 
podkreśla przez rozmieszczenie brył w kilku planach, rozbijając klasy¬ 
czne kanony trójwymiaru bryły w przestrzeni” 64 . 

Chciałbym w tym momencie zaznaczyć, że podjęta przeze mnie 
próba określenia niektórych spośród aspektów ikonograficznych zawar¬ 
tych w tej rzeźbie nie prowadzi do ustalenia związków genetycznych 
i konkretnych oddziaływań poszczególnych koncepcji czy utworów na 


64 H. Blumówna, Xawery Dunikowski na tle rzeźby europejskiej, „Przegląd Artysty¬ 
czny” 1948, nr 12, s. 2. Jak pisała dalej autorka artykułu: „teoretycznie można tę rzeźbę 
związać z doktryną kubistów, która w czasie powstania tej rzeźby nie była jeszcze 
ostatecznie ustaloną i powszechnie przyjętą. Śmiałością swej koncepcji, jak i samym 
przeprowadzeniem formalnym opartym o nowe podstawy kształtowania, wysuwa się 
Pomnik Bolesława Śmiałego do rzędu dzieł najbardziej znamiennych dla nowoczesnej 
rzeźby europejskiej” ( ibidem , s. 2). Oczywiście rzeźba Dunikowskiego z kubizmem nie 
ma nic wspólnego, nie jest też typowa dla „nowoczesnej rzeźby europejskiej”. Poza tym 
wszystko się zgadza. 
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dzieło Dunikowskiego, lecz ma zasygnalizować homologie, jakie istnieją 
pomiędzy tym pomnikiem a innymi przejawami sztuki polskiej wcześ¬ 
niejszymi niż omawiane dzieło. 

Pisałem uprzednio o analogiach pomiędzy utworami literackimi 
a dziełami plastycznymi, których tematem była postać Bolesława Śmia¬ 
łego, jednak nie tylko związki z literaturą są tu istotne. Powstanie proje¬ 
ktu pomnika Bolesława wykonanego przez Dunikowskiego było bowiem 
wynikiem kompleksu przyczyn i oddziaływań, wśród których pewne 
wzory literackie stanowiły jeden z elementów współokreślających gene¬ 
zę monumentu, u której podstaw leżał przede wszystkim splot dążeń 
i sugestii zmierzający do stworzenia dzieła jednocześnie „narodowego” 
i „europejskiego”. Polichromowany pomnik Bolesława Śmiałego miał 
być ustawiony w zrekonstruowanej, prasłowiańskiej gontynie 65 , w której 
postać króla umiejscowiona w centrum założenia miała pełnić funkcję 
odradzającego się jak Feniks z popiołów władcy-herosa narodowego, być 
symbolem łączącym w sobie racjonalną wiedzę historyczną z irracjonal¬ 
ną warstwą znaczeń podświadomie przypisywanych jego panowaniu. 

W wierszu C. K. Norwida pt. Słowianin zawarta jest wizja Słowiani¬ 
na - wiecznego naśladowcy tego, co dzieje się w Europie, jednostki 
żyjącej w intuicyjnym, pozbawionym „unaukowionej” refleksji świecie. 
Norwidowski Słowianin czeka na określenie swej plemiennej tożsamo¬ 
ści, czyli, jak to nazywa poeta, „oczekiwa na siebie-samego, bez wie¬ 
dzy” 66 . Słowianin ten porównywany jest do kamienia sterczącego na 
miedzy, „co sługiwał był w różnych szturmach na okopy [...] on sterczy, 
wieść go zowie kością wielgo-luda [...] atoli nie wiadomo czy to kość? 
czy kamień?” 67 . Wydaje się, że smuga pozornej niepewności - czy 
mityczny świat pradziejów i ich odniesienie do teraźniejszości da „popiół 
czy dyament” - zawarta jest także w dziele Dunikowskiego. 

Wszyscy, którzy szerzej analizowali projekt pomnika Bolesława 
Śmiałego, wykonany przez autora Tchnienia, dostrzegali w nim próbę 
przełamania wszechogarniającego chaosu, dążenie do wizualnego od¬ 
zwierciedlenia zmagań króla-rycerza z oporną materią śmierci i znisz¬ 
czenia. Rzeźbiarz nie tylko urealnił widmo - by użyć słów Wyspiańskie- 


65 Por. M. Treter, Ksawery Dunikowski. Próba estetycznej charakterystyki jego 
rzeźb, Lwów 1924, Rekonstrukcją idealnej gontyny prasłowiańskiej zajmował się na 
początku XX wieku K. Mokłowski, podkreślając jej ozdobność osiąganą dzięki licznym 
ornamentom i polichromii; zob. K. Mokłowski, Sztuka ludowa w Polsce, Lwów 1903, 
s. 281. 

66 Cyt. za: A. Witkowska, op. cit., s. 148. 

67 Ibidem. 
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go - „rycerza w zbroicy”, lecz również jakby spełniał prośbę, którą 
w rapsodycznej wersji Bolesława Śmiałego głosił król i która brzmiała: 

Boże, na tej ziemi chwast się pleni 
i mnie uklęknąć wśród ostów kolących, 
paliłeś chaty w krwawej łun czerwieni, 
ty ten miecz oto dasz w ręce karzących 
byśmy twą siłę i prawość pojeni 
naszą - wysłuchaj ty nas dziś klęczących, 
jako te osty, bodiaki, kąkole 
siekę - tak zaściel mnie trupami pole, 
niechaj zwyciężę [...]. 

Przypominają się tutaj też słowa wypowiedziane przez J. Długosza, 
że pomimo zbrodni, których się Bolesław dopuścił, „królestwo polskie 
i kraje [...] spoją się, nie zostawiwszy żadnego śladu blizny” 69 . 

Polski Król-Duch unoszący się nad wiekami pokory i skruchy miał 
ucieleśnić odradzający się i dążący do jedności naród, a rzeźbiarski 
ekwiwalent jego wędrówki, będąc próbą odtworzenia mitu, sam staje się 
nowym mitem, ponieważ mitu nie można zracjonalizować, można jedy¬ 
nie przedłożyć go na inne języki obrazowe 70 . 

Jak to określił C. Levi-Strauss, mit jest strukturą diachroniczną i syn¬ 
chroniczną, „istotna wartość przypisywana mitowi pochodzi stąd, że 
owe wydarzenia uważane za zaszłe w jakimś momencie czasu tworzą 
zarazem strukturę stałą, która odnosi się jednocześnie do przeszłości, 
teraźniejszości i przyszłości” 71 . Mit traktowany jako walka z czasem 
historycznym sprawia, że konkretny przedmiot nabiera cech symbolu, 
w którym realizowany jest podstawowy sens działań mitycznych - prze¬ 
kształcenie chaosu w kosmos. W micie i przez mit możliwe jest obcowa¬ 
nie i współistnienie z dawnymi bohaterami, a emocjonalność i odmienny 
od racjonalnego typ logiki sprawiają, że niemożliwe staje się odróżnienie 
realnego od idealnego, rzeczy od jej wyrazu. Mit sprowadza przedmiot 
do jego genezy, a pierwiastek magiczno-etyczny determinuje w nim 
przyczyny i skutki. Według Levy-Bruhla prelogizm myślenia mitycznego 
sprawia, że przedmioty mogą być równocześnie sobą i czymś innym, 
w wyniku czego przeciwstawianie jedności i wielości, tożsamego i inne¬ 
go, statycznego i dynamicznego ma drugorzędne znaczenie 72 . Myślenie 
mitologiczne przekształcając rzeczywistość w metaforę, sprawia, że idea 

68 S. Wyspiański, Bolesław Śmiały. Rapsod, Kraków 1910, strofa LXXIV. 

69 Cyt. za: J. Nowakowski, op. cit., s. XII. 

70 Uwagi na temat „poetyki mitu” podaję za: E. Mieletinski, Poetyka mitu, Warszawa 
1981. 

71 C. Lćvi-Strauss, Antropologie structurale, Paris 1958, s. 231. 

72 Por. uwagi Mieletinskiego, op. cit., s. 57 i n. 
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może w nim nadać kształt bezkształtnej materii, wyrwać rzecz z chaosu 
chociażby przez nazwanie lub przypomnienie. 

Opis projektu pomnika Bolesława Śmiałego dokonany przez Wykę 
przytaczałem uprzednio. M. Flukowska pisała o tym dziele, że „w nim 
rozsypane kości króla złożył Dunikowski w skomponowaną całość pełną 
brył tak ułożonych, że dają nam jasny obraz tragicznych losów tego, który 
w dążeniu do niezależności państwa od niemieckiego cesarza Henryka IV 
koronował się, by przypłacić ten swój wielki czyn upadkiem” 73 , pod¬ 
czas, gdy M. Tretera w pomniku „z doczesnych, zdruzgotanych przez 
czas, bo znikomych szczątek króla, wyłania się nieśmiertelny, królewski 
duch i chwyta za chciwy miecz” 74 . Przeszłość w wypowiedziach z roku 
1948 i 1924 ulega aktualizacji, staje się mitycznym „wiecznym teraz” 
wyrażającym nieśmiertelność idei suwerenności narodowej. 

Według Norwida przyszłość wynikająca z historii i bliskiego irracjo¬ 
nalizmowi charakteru Słowian była jeszcze czymś niepewnym, ponieważ 
nie do końca została określona podstawa, na jakiej miały tworzyć się 
nowe dzieje. Według Dunikowskiego przeszłość nie jest tylko światem 
kamiennego, martwego trwania, ale zawiera w sobie pierwiastki żywio¬ 
łowej siły, która może, dzięki pamięci o niej, „z martwych powstać”, 
tak jakby rzeźbiarz, odpowiadając na pytanie postawione w 1882 roku 
przez poetę, dał w 1917 roku wprawdzie symboliczną, lecz jednoznacz¬ 
nie ukierunkowaną odpowiedź. 

Obok „dialogu” z Norwidem istnieją w projekcie pomnika Bolesława 
Śmiałego analogie wizualno-znaczeniowe z wizją heroicznej epoki Bo- 
lesławowej zawartą w utworach Wyspiańskiego. 

W wierszowanym Przedśpiewie do dramatu Bolesław Śmiały pisał on: 

Sen miałem taki i w tym śnie widziałem 
rzeczy, ku którym sercem gonię całem: 

Szły widma - ludzie, co miecze dźwigały, 


73 M. Flukowska, Wstęp do katalogu , [w:] Jubileuszowa wystawa prac X. Duniko¬ 
wskiego. Grudzień 1949 - styczeń 1950. Muzeum Narodowe w Warszawie , s. 10. Duni¬ 
kowski miał szczęście do zbiorowych wystaw, podobna odbyła się również w 1948 roku 
i, jak mówił na jej otwarciu minister kultury i sztuki Stefan Dybowski: „[...] jego rzeźby 
[chodzi oczywiście o twórcę Bolesława - dop. W. Okoń] powinny być dostępne dla 
chłopów i robotników”, ponieważ „widzimy w jego dziełach dramat, smutek, bezna¬ 
dziejność [?], liryzm, wdzięk, urodę życia i zwycięski patos”. Jak zapewniał minister - 
beznadziejności już więcej nie będzie (podaję za: „Przegląd Artystyczny” 1948, nr 12, s. 1). 

74 M. Treter, op. cit., s. 47. Podobnie blisko trzydzieści pięć lat później uważał 
J. Starzyński, który pisał, że w Grobowcu Bolesława Śmiałego widzimy wyraźną dążność 
do monumentalizacji i ekspresji, w planie ideowym. „Jest to walka o losy narodu. Walka 
nowego życia z przygniatającym widmem przeszłości, walka człowieka żywego z tru¬ 
pem, który mu stoi w poprzek drogi” (cyt. za: J. Starzyński, U źródeł sztuki nowoczesnej 
w Polsce , „Sztuka i Krytyka. Materiały do Studiów i Dyskusji”, 1956, nr 3-4, s. 20/21). 
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tarcze ze skóry i ciężkie kawały 
skórzanych zbroić 75 , 

a w rapsodzie poświęconym temu władcy, w dialogu pomiędzy Bolesła¬ 
wem a biskupem Stanisławem możemy znaleźć słowa króla: „To Bóg 
mnie dzisiaj dłoń daje karzącą na cię, a tobie Bóg myśli zamyka, że ty ze 
zdradą przeciw mnie knującą dziś gdy się państwo waży i przesila” 76 . 
Obraz metaforycznie pojmowanej ręki królewskiej z mieczem wzniesio¬ 
nym do ciosu jest również jedną z obsesji Wyspiańskiego, który stara się 
w tym geście zamknąć nie tylko tragiczną zbrodnię popełnioną przez 
Bolesława, lecz także stworzyć nowy mit oczekiwania na „wniebowzię¬ 
cie” 77 , utożsamiane z przebaczeniem przez Opatrzność win i grzechów 
żyjącego w niewoli narodu. 

W projekcie pomnika Bolesława Śmiałego wydobywającego się 
z chaosu brył i „zbroić”, ręka z mieczem jest jednym z najbardziej 
werystycznie potraktowanych i ukształtowanych fragmentów. „Przesila¬ 
jąca” się w tej rzeźbie walka z czasem historycznym ma być uwieńczona 
spełnieniem woli wielkich romantyków - czynem zbrojnym, do którego 
dąży „w jestestwie swoim” wyzwalający się król, jak i - pojmowany jako 
niesprzeczny z tworzonym przedmiotem - kreujący go podmiot. Znajdu¬ 
jący tu ucieleśnienie mit sprawia, że przezwyciężany jest materialny 
i ideologiczny chaos, a dokonana w tej rzeźbie próba intuicyjnego prze¬ 
kładu tego, co ponadczasowe, na język form wizualnych, dzięki magicz¬ 
nemu utożsamieniu części z całością, mogła zostać zawarta w jednym 
geście gotowego do ciosu miecza. 


„Bolesław Śmiały” Zbigniewa Pronaszki, 
czyli aktualizacja 

W 1832 roku w swym Dzienniku podróży do Tatarów pisał S. Goszczyń¬ 
ski, że istnieje pośród górali legenda o polskim królu Bolesławie Śmia¬ 
łym, który „dotąd się błąka w tych górach, pokutuje, cierpi, nie wyszedł 
z życia narodu [...] pracuje dla niego, odrabia swoją część złego, którą 
na naród sprowadził” 78 . Blisko sto lat później, jeszcze w czasie trwania 


75 S. Wyspiański, Bolesław Śmiały. Skałka, s. 3. 

76 S. Wyspiański, Bolesław Śmiały, Rapsod, s. 12. 

77 O motywach ręki rzucającej klątwę i wzniesionego miecza w Bolesławie Śmiałym 
Wyspiańskiego pisze Nowakowski ( op. cit., s. LXVI). W Rapsodzie poświęconym temu 
królowi znajdujemy proroctwo: „Ty będziesz wieczność całą w tym zapędzie/ zawieszon, 
z mieczem gotowym do cięcia [...] aż cię powoła róg do wniebowzięcia” (op. cit., s. 21). 

78 Podaję za: M. Rokosz, op. cit., s. 21. 



I wojny światowej, w patriotycznych, skierowanych do mieszkańców 
Podhala przemówieniach W. Orkan i W. Tetmajer również przypominali 
postać dawnego władcy i jego rycerzy, czyniąc z opowieści o nich ale¬ 
gorię losów Polski, która podobnie jak Bolesławowi Rycerze miała 
obudzić się z długiego snu na hasło, że „już czas”. 

W 1920 roku malarz, grafik i pisarz w jednej osobie, redaktor i kie¬ 
rownik artystyczny poznańskiego dwutygodnika „Zdrój” - J. Hulewicz, 
napisał dramat pt. Bolesław Śmiały 19 , którego naczelnym przesłaniem 
była myśl o scementowaniu narodu wokół idei państwowej wspólno¬ 
ty, a król, występując przeciwko ustalonemu porządkowi uosabianemu 
przez biskupa Stanisława, miał być wyrazicielem opinii całego społe¬ 
czeństwa. „Odrabianie części złego” przez króla Bolesława, nurtujące 
wyobraźnię i Słowackiego, i Wyspiańskiego, znalazło w dramacie Hule¬ 
wicza jeszcze jeden, aktualizowany wyraz, a narodowo-mesjanistyczne 
zainteresowania autora dramatu sprawiły, że król, reprezentując zwycię¬ 
ską ideę czynu zbrojnego, był jednocześnie postacią-syntezą „wolnej 
duszy polskiej”. 

Bliski publikacjom Hulewicza idealistyczny trend, wprawdzie bar¬ 
dziej artystowskiego niż politycznego zainteresowania sprawami ducha, 
zawarł również w swej wczesnej wypowiedzi programowej Z. Prona¬ 
szko, kiedy cytując Słowackiego pisał, że: „wszystko przez Ducha i dla 
Ducha stworzone jest, a nic dla cielesnego celu nie istnieje” 80 oraz że 
w sztuce wyzwolenie od realizmu jest „dowodem wielkiego [...] postępu 
Ducha—przesilenia na rzecz jedynego, rzeczywistego i niewyczerpanego 
źródła wszechsztuki - Uczucia” 81 . 

Przesilenie Ducha w stronę nowej uczciwości, czerpanie sztuki ze 
„źródeł duszy polskiej”, związki z „oną dostojną, królewską przeszłością 
w Romantyzmie”, dzieło „łącznik świata widomego z niewidomym” 82 - 
to idee żyjące w twórczości artystów mozolnie kreujących pierwsze 
przejawy ruchu awangardowego w Polsce. Należy o tym pamiętać, bez 
tej metafizyczno-romantycznej wykładni, bowiem wiele dokonań zarów¬ 
no literackich, jak i malarskich czy rzeźbiarskich tego okresu będzie nie 
w pełni zrozumiałych. 

Patrząc na projekt pomnika Bolesława Śmiałego wykonany przez il. 
Pronaszkę w 1920 roku, ma się wrażenie, że rzeźbiąc go artysta jakby 


79 J. Hulewicz, Bolesław Śmiały. Dramat, Poznań 1921. 

80 Z. Pronaszko, Przed wielkim jutrem, „Rydwan” 1914. Por. też uwagi na ten temat 
w książce J. Pollakówny, Formiści, Wrocław - Warszawa - Kraków - Gdańsk 1972, 
s. 29 i n. 

81 Z. Pronaszko, op. cit. 

82 J. Hulewicz, Od redakcji, „Zdrój” 1917, nr 1. 
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przeszedł obok całej dokonanej w ciągu lat 1914-1920 ewolucji swych 
poglądów na temat istoty sztuki i powrócił do romantyczno-idealistycz- 
nych źródeł bliższych stwierdzeniom Słowackiego i Hulewicza niż temu, 
co postulował sam w 1917 roku. Oczywiście w wykonaniu projektu 
monumentu o wyraźnie określonym, historycznym temacie nie ma zbyt 
wielkiego odstępstwa od często niezbyt precyzyjnych założeń formistów, 
gdyż - jak to formułuje H. Zaworska: „formizm chcąc połączyć zasa¬ 
dy sztuki nowoczesnej z marzeniami o wielkim stylu narodowym, pod¬ 
trzymywał bardzo mocno polskie tradycje artystyczne (najbliższe chro¬ 
nologicznie były dążenia Wyspiańskiego, który nowoczesność moderni¬ 
styczną chciał widzieć jako wielki styl narodowy)” 83 . Nawet jednak 
pobieżna analiza projektu wykonanego przez Pronaszkę wskazuje, że 
w momencie rzeźbienia swojej wersji króla Bolesława twórca dość dale¬ 
ko odszedł od głoszonych w 1917 roku „formalistycznych” założeń, że 
„treścią obrazu jest forma i barwa [...] wszystko inne - literatura” 84 , czy 
opinii wypowiedzianej rok później, iż „obrazem [...] jest celowe, logicz¬ 
ne wypełnianie pewnymi określonymi formami pewnej przestrzeni” 85 . 

Wykonanie przez Pronaszkę projektu pomnika Bolesława Śmiałego 
starano się wytłumaczyć bądź przez „potrzebę monumentalności” 86 , jaka 
zaistniała w Polsce po uzyskaniu przez nią niepodległości, bądź też jako 
niekonsekwencję w realizacji idei „czystej formy”. Śledząc jednak uważ¬ 
nie wypowiedzi teoretyków i praktyków młodej sztuki polskiej z lat 
1917-1920, możemy dostrzec ciągłą oscylację pomiędzy potrzebą ucie¬ 
leśnienia w sztuce ideologii patriotyczno-narodowej a dążeniem do 
immanentnego rozwoju autonomicznie pojmowanych dyscyplin artysty¬ 
cznych. Tak jakby odejście od konwencji werystycznego przedstawienia 
oraz uświęconych stereotypów wizualnych napotykało trudności natury 
nie tylko estetycznej, lecz także psychologiczno-etycznej. Wyraźnie fun¬ 
kcjonujące rozróżnienie pomiędzy światem „sztuki dla sztuki” a światem 
sztuki zaangażowanej sprawiło, że artyści wahali się co do kierunku, 
w jakim powinni podążyć, by tworzyć dzieła adekwatne do wielkości 
czasów, w których przyszło im żyć. Sztuka w latach, gdy powstał projekt 
pomnika Bolesława Śmiałego, nie mogła być traktowana w Polsce jako 
samoistne, by użyć określenia Norwida, „rzemiosło apostoła”. W 1920 


83 H. Zaworska, O nową sztukę. Polskie programy artystyczne lat 1917-1922, War¬ 
szawa 1963, s. 133. 

84 Cytat z Katalogu I Wystawy Ekspresjonistów Polskich..., podaję za: J. Pollakówna, 
op. cit., s. 45. 

85 Z. Pronaszko, O ekspres}onizmie, „Maski” 1918, nr 1, s. 15. 

86 J. Pollakówna, op. cit., s. 165. 







roku Polska toczyła wojnę z Rosją Radziecką i przywołanie przez Prona- 
szkę postaci żyjącego w XI wieku króla mogło wynikać z chęci przypo¬ 
mnienia legendarnej opowieści o tym, jak Bolesław Śmiały po zdobyciu 
Kijowa powtórzył gest Bolesława Chrobrego, uderzając mieczem w Zło¬ 
tą Bramę 87 . *~ 

Artysta, chcąc zaistnieć w świadomości szerszych rzesz społeczeń¬ 
stwa, mógł uzyskać to, podejmując narodowy temat oraz wykorzystując 
łatwy do odczytania, nastawiony na zewnętrzny gest, eskpresywny wy¬ 
raz. Już w 1918 roku Pronaszko pisał, że „ekspresjonizm chce fakt 
objawić jako wyraz” 88 . Uprzedmiotowiony, zamknięty w postaci Bole¬ 
sława fakt historyczny domagał się swego heroicznego i czytelnego wy¬ 
razu. Historia, wkraczając w sferę form i kształtów, miała przydać im, po¬ 
dobnie jak wobec innych dzieł sztuka ludowa, cechy stylu narodowego 89 . 
Każdy element opowieści o bohaterskim królu podlegający aktualizacji 
musiał przybierać formę możliwie jednolitą, a związek pomiędzy ele¬ 
mentami wyznaczony został przez konieczność odzwierciedlenia w dzie¬ 
le kulminacyjnego momentu walki i zwycięstwa. Przekład języka idei na 
język brył jest jednak utrudniony, wymaga bowiem wniknięcia w istotę 
opowiadanej, diachronicznej relacji z równoczesnym synchronicznym 
zatrzymaniem wizerunku, jaki się daje wyodrębnić podczas analizy prze¬ 
kazywanych faktów. To, co w dużej mierze powiodło się Dunikowskiemu 
w jego przekładzie idei historiozoficznej na język wizualny, nie w pełni 
udało się osiągnąć Pronaszce. Autor późniejszego słynnego projektu 
pomnika Adama Mickiewicza 90 przejął jedynie zewnętrzny sens zdarzeń 
historycznych, nie wnikając w ich wewnętrzną istotę i funkcje pełnione 
w procesie odradzania się państwa polskiego. Jak o tym pisze B. Biela- 


87 Również w koncepcji kultury narodowej prezentowanej w latach 1917-1920 przez 
patronującego „Zdrojowi” S. Przybyszewskiego znajdujemy eksponowanie przynależno¬ 
ści Polski do świata Zachodu. W rozprawie Szlakiem duszy polskiej wydanej w Poznaniu 
w 1917 roku autor Confiteor pisał: „Tu jest ten bezdenny, graniczny rów oddzielający 
kulturę polską od rosyjskiej - graniczna, niczym nie dającą się wypełnić fosa między 
Zachodem, którego graniczną miedzą jest Polska, a między słupami granicznymi pier¬ 
wszego państwa do Azji przylegającego - Rosją” ( ibidem, s. 19). 

88 Z. Pronaszko, O ekspresjonizmie. 

89 Na I Wystawie Ekspresjonistów Polskich (otwarcie 4 XI 1917) u wejścia do 
Pałacu Sztuki w Krakowie rozwieszone były w gablotach góralskie malowidła. Pisze 
o tym Pollakówna, op. cit ., s. 46 i n. 

90 Na temat makiety pomnika Mickiewicza wystawionej przez Zbigniewa Pronaszkę 
nad Wilią w 1924 roku por. P. Szubert, Pomniki Adama Mickiewicza. Zarys problematyki, 
„Blok-Notes Muzeum Literatury im. Adama Mickiewicza” 1983, s. 230-238 oraz tegoż, 
Pomnik Adama Mickiewicza w Wilnie, „Blok-Notes Muzeum Literatury im. Adama 
Mickiewicza” 1988, s. 201 i n. 
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wski: „Pronaszko stworzył po prostu jednolitą, zwartą rzeźbę historycz¬ 
nego króla Bolesława Śmiałego. Tymczasem Dunikowski w swoim po¬ 
mniku oblókł w formę pewną filozofię, zinterpretował życie i czyny tego 
króla” 91 . 

Bolesław Śmiały Dunikowskiego powstaje z „martwych”, niejako 
„współtworząc” wydobywanie się z amorficznego chaosu brył, Bolesław 
Śmiały Pronaszki jest konwencjonalnym, „statuetkowym” wyobraże¬ 
niem króla, który wprawdzie podnosi miecz gotowy do ciosu, ale brak 
jest w tym geście dynamizmu, do jakiego powinien dążyć twórca - 
ekspresyjny formista. Klasycyzacja, pomimo kubizujących pozorów, 
prowadzi do dekoracyjności rzeźby, i to nie w rozumieniu tego słowa 
przez Wyspiańskiego - jako synonimu każdej wielkiej sztuki, lecz do 
dekoracyjności bardzo powierzchownej, opartej na komplikowaniu bryły 
bez próby przypisania tej komplikacji jakiegoś znaczenia. Unikanie 
statyczności nie przekształca się tu w intuicyjność artystycznego działa¬ 
nia, a chaos, chociaż przezwyciężony, nie przeradza się w nowy mit. Być 
może polityczna aktualizacja tematu została przez Pronaszkę pojęta zbyt 
dosłownie lub projekt pomnika Bolesława Śmiałego był jedynie przygo¬ 
towaniem do właściwego, wybitnego dzieła, jakim był pomnik Adama 
Mickiewicza. 


„Bolesław Śmiały” Stanisława Szukalskiego, 
czyli „bzik tropikalny” 

W napisanym przez S. I. Witkiewicza w latach 1920-1925 „dramaciku 
w trzech aktach” pt. Mister Price, czyli bzik tropikalny w Przedmowie 
autor stwierdza, że „ani moja współpracowniczka, ani ja nie byliśmy 
nigdy w Rangoon. Ja znam trochę inne tropikalne miasta portowe. Ponie¬ 
waż rzecz miała się dziać w tropikach (trudno byłoby zaiste umieścić całą 
tę kompanię w Zakopanem lub Rabce, a nawet w Warszawie) [...] posta¬ 
nowiliśmy [...] przenieść akcję do tego miasta”, i dalej: „bzik tropikalny 
jest faktyczną groźną chorobą nerwów w tropikach, powstającą pod 
wpływem szalonej temperatury, o jakiej żaden upał ukraiński bladego 
pojęcia dać nie może, następnie pod wpływem pieprznych potraw, alko¬ 
holu i ciągłego widoku nagich, czarnych ciał” 92 . O ile wiem, Stach 


91 B. Bielawski, Rzeźba formistyczna, [w:] Ze studiów nad genezą plastyki nowo¬ 
czesnej, Wrocław - Warszawa - Kraków 1966, s. 136. 

92 S. I. Witkiewicz, Przedmowa do: Mister Price, czyli bzik tropikalny. Dramacik 
w trzech aktach napisany na współkę z panią Eugenią Dunin-Borkowską, [w:] tegoż, Dra- 
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z Warty Szukalski - pomimo rozlicznych podróży - też nigdy nie był 
w Rangoon, chociaż zastanawiające jest, że w tym samym czasie co 
Witkacy również i przyszły przywódca „Szczepu Rogate Serce” zaczął 
interesować się na serio sztuką egzotyczną, przenosząc ją jednak bez 
większych oporów nie do Rabki, ale na pewno do Krakowa i Wilna. 
Wszyscy badacze twórczości Szukalskiego podkreślają duże trudności, 
jakie napotyka każdy zajmujący się jego dziełami, wynikające ze zna¬ 
cznego rozproszenia lub zaginięcia prac, jeżeli tak można powiedzieć 
„wielomedialności” zainteresowań artysty - od rzeźby, poprzez projekty 
monumentalnych założeń architektoniczno-rzeźbiarskich do problemów 
lingwistycznych oraz, last but not least, zdumiewającej retoryki, jaką 
Szukalski szafował do końca swoich dni. Dość powiedzieć, że A. Szysz- 
ko-Bohusza - rektora krakowskiej ASP i naczelnego konserwatora Wa¬ 
welu - artysta nasz nazwał szkodnikiem, „bo przez zazdrość i lęk dobrze 
uzasadniony tępi ścieżki przystępu do pracy ofiarnej ludziom twórczym, 
a wrażliwym, co widzą, że zamiast smoka ślimor zawiści małego 
człowieka ślizga się po tych czcigodnych murach i flegmę banalności 
pozostawia na nich jako dorobek naszej kultury” 9 ^, a tego typu wypowie¬ 
dzi można znaleźćo wiele więcej. Szukalski dysponował bowiem zbliżoną 
do Witkacego inwencją językową, która pozwalała mu wymyślać takie 
neologizmy, jak: „Twórcownia”, „Remussolini” (rzeźba poświęcona Mus- 
soliniemu), „Toporzeł”, „Duchtynia”, „Politwarus” (projekt pomnika dla 
Warszawy upamiętniający zwycięstwo nad „Moskowitami” - nazywa od 
pierwszych liter Polska - Litwa - Ruś) itp., a nowy język, jaki tworzył, 
miał służyć, podobnie jak i cała jego sztuka, odtworzeniu „indywidual¬ 
nych cech kultury narodu” oraz utraconej „tężyzny rasowej” Słowian-Po- 
laków, którzy kiedyś winni odegrać decydującą rolę w nowej „Neuro- 
pie” - Europie, z której wyłączono by takie państwa, jak Anglia, Francja, 
Niemcy i Włochy. Symbolem „Neuropy” miała być podwójna swastyka 
zwana przez Szukalskiego „Gamadionem”, a najważniejszą organizacją 
kulturalną i naukową - Instytut Neuropy, tzw. Wiedzucza Neuropy 94 . 


maty, t. 1, wyd. II rozszerzone i poprawione, oprać, i wstęp K. Puzyna, Warszawa 1972, 
s. 285. 

93 Podstawowe opracowania na temat twórczości S. Szukalskiego to: L. Lameński, 
Stanisław Szukalski - życie i twórczość, „Biuletyn Historii Sztuki” 1976, nr 4; tegoż 
Szczep Rogate Serce, „Biuletyn Historii Sztuki” 1974, nr 3 oraz tegoż, Stach z Warty 
Szukalski, „Sztuka” 1987, nr 4, a także B. Szczypka-Gwiazda, Pracownia Stanisława 
Szukalskiego w Katowicach, [w:] O sztuce Górnego Śląska i przyległych ziem małopol¬ 
skich. Materiały IVSeminarium Sztuki Górnośląskiej, pod red. E. Chojeckiej, Katowice 
1993; cyt. za: L. Lameński, Stanisław Szukalski — życie i twórczość, s. 319. 

94 Por. L. Lameński, Stach z Warty Szukalski, s. 57. Skomplikowanej alegoryki swoich 
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Piszę o tym dlatego, by wskazać, jak niekonwencjonalnym myślicielem 
był Stach z Warty Szukalski i nie ma w moich słowach nawet odrobiny 
ironii, ponieważ rzeczywiście był to artysta do skrajności doprowadza¬ 
jący romantyczną w swej istocie zasadę totalnego indywidualizmu, ka¬ 
żącego mu nawet dosłownie, a nie w przenośni wymyślić na miejsce 
Polski I - Polskę II, której duchowym przywódcą miał być Józef Piłsud¬ 
ski. Jak w tym kontekście umiejscowić projekt pomnika Bolesława 
il. 64 Śmiałego? Odpowiedź nie wydaje się zbyt skomplikowana. Szukalski, 
jak każdy rasowy eklektyk, włączył się tu w żywy - co starałem się 
wykazać - od początku wieku nurt tematyczny, nieco go tylko modyfi¬ 
kując i to bardziej w sferze formy niż przypisywanych królowi od wielu 
już lat treści. Forma była dla niego bardzo istotna, ponieważ - jak uwa¬ 
żał- to nie materiał jest istotny, ale forma, gdyż ona nadaje materiałowi 
szlachetność, nie zaś materiał formie 95 , co w połączeniu z ewidentną 
„słowiańskością” Bolesława i jego „tężyzną rasową” musiało skłonić 
artystę do podjęcia tego jakże modnego tematu. Bolesław Śmiały Szu- 
kalskiego łatwo mógł przeciwstawić się, jak to określał rzeźbiarz: „wy¬ 
cieńczonej kaście biologicznych wypłuczków” 96 , nietrudno też było mu 
się włączyć w budowę Polski II. Wprawdzie nie było dla niego miejsca 
w słynnej „Duchtyni” 97 , ale za to idealnie pasował ze zrozumiałych 
względów do antyklerykalnych przekonań artysty i jego mocarstwowego 


dzieł nie wyrzekł się Szukalski i po II wojnie światowej - np. w 1960 roku stworzył projekt 
kolejnej wielkiej koncepcji pomnikowej - Koguta Gallijskiego przeznaczonego dla 
Paryża, który miał stanąć przed katedrą Notre Damę. Jak pisze Lameński: „Szukalski 
przewidywał wykopanie głębokiego, prostokątnego basenu (o brzegach rozszerzających 
się ku górze, w układzie schodkowym) aż do poziomu Sekwany, tak aby jej wody 
swobodnie przepływały przez powstałą w ten sposób nieckę. Pośrodku — na niewielkiej 
wysepce - miał stanąć kilkunastometrowej wysokości pomnik składający się z cokołu 
i ogromnego koguta”. Kogut miał leżeć na grzbiecie i walczyć rozpaczliwie z trzema 
atakującymi go wężami pragnącymi dotrzeć do stojącej za nim, spętanej Marianny - 
symbolu Republiki Francuskiej, miało tam też być sanktuarium z przedziwną figurą Piety 
itp. (cyt. za -.ibidem, s. 40). 

95 Podaję za: L. Lameński, Stanisław Szukalski - życie i twórczość, s. 313. Jest to 
opinia z 1929 roku. 

96 Podaję za: B. Szczypka-Gwiazda, op. cit., s. 305. 

97 O „Dychtyni” pisze Lameński, op. cit. Był to zespół rzeźbiarsko-architektoniczny 
projektowany przez Stacha z Warty i przeznaczony do umiejscowienia w Smoczej Jamie 
na Wawelu, składający się z posągu Oswobodziciela (Piłsudskiego) ustawionego przed 
wejściem do Smoczej Jamy, grobowców poświęconych pamięci sławnych Polaków oraz 
stojącego pośrodku jaskini marmurowego słupa z rzeźbą Światowida złożonego z czte¬ 
rech postaci polskich bohaterów - Kazimierza Wielkiego, Mikołaja Kopernika, Mickie¬ 
wicza i Piłsudskiego. Ponadto we wnętrzu słupa podtrzymującego Światowida miał być 
oświetlony światłem elektrycznym totem narodu - Toporzeł. 




r 



50. S. Wyspiański, Król, 
projekt kostiumu Bolesława Śmiałego , 1904 



51. S. Wyspiański, Projekt Sarkofagu Bolesława Śmiałego na Wawelu. Akropolis , 1904 





53. Wystawa Malczewskiego i Szymanowskiego w Secesji wiedeńskiej 










54. W. Szymanowski, Pochód na Wawel 
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145 


tonu. Przyjrzyjmy się zatem omawianej rzeźbie, korzystając tu zarówno 
z komentarza samego Stacha z Warty, jak i z opisu B. Szczypki-Gwiazdy. 
Autorka pisze, że: „Bolesław Śmiały [...] - nie chcąc ulec Rzymowi 
i chrześcijaństwu - depcze prawą nogą tiarę biskupa Stanisława. Pod 
jego lewą stopą Matka Ziemia znaczy mistyczny krąg, swymi pazurami 
wskazując, że to jej syn. Boskie węże strzegą jego ścieżek. Prawą ręką 
sięga król po miecz płomienisty, którym zamachnął się na kler - zgubę 
słowiańszczyzny i narodu. Sięgając po miecz uderza w swoją koronę, 
która spada mu z głowy. Ale pokolenia następne pomagają mu podtrzy¬ 
mać miecz i koronę, dając z siebie wszystko, co najlepsze. Artysta 
zgromadził wokół miecza kapłankę z serem i mlekiem, rycerza z hełmem 
pełnym swej krwi, szlachcica XVIII-wiecznego z sokołem chwytającym 
ćmę w swoje pazury, rybaka z rybą, zesłańca na Sybir, młodość nie 
ma R c ^ w rękach nic od ofiarowania, kapłankę z miodem, poetę z manu¬ 
skryptem, górala, legionistę z czasów wojen napoleońskich, pastucha” 
oraz na końcu „karykaturę nowoczesnego polityka niewiele mającego do 
ofiarowania historii” 98 . 

Pozwoliłem sobie przytoczyć ten długi opis, ponieważ obawiam się, 
że na reprodukowanym zdjęciu nie będzie można dostrzec ćmy lub sera 
i mleka, a poważnie mówiąc — ponieważ musimy pamiętać, że była to 
sztuka skrajnie serio oraz że mamy tu do czynienia z niezwykle rozbu¬ 
dowaną alegorią narodową, której sensy bez komentarza byłyby zupełnie 
niejasne, a i z komentarzem wymagają głębszej historiozoficznej refle¬ 
ksji, tym bardziej że artysta nie omieszkał sięgnąć do swych ulubionych 
form zaczerpniętych ze sztuki Majów i Azteków, a całości nadał walor 
niezwykle dekoracyjny, pomny, że tworzy dzieło w momencie apogeum 
Art Deco 99 . Groteskowy „bzik tropikalny” Witkacego uległ tu przemia¬ 
nie w „bzik narodowy” w treści, ale nie w formie, ponieważ ta, jako 
wynikająca z ducha artysty, była bardziej niezależna niż idee, które przez 
nią przeświecały. Wydaje się, że Szukalskiemu nie była obca Witkaco- 
wska „dziwność świata” - przypominam, że w tropikach „Mister Price’a” 
najmniejszy sklepikarz był „czymś piekielnie dziwnym; daleko dziwniej¬ 
szym niż milioner w Europie” 100 , chociaż na pewno nie umiał zachować 

98 

B. Szczypka-Gwiazda, op. cit., s. 301. 

Na temat związków rzeźb Szukalskiego z Art Deco por. B. Szczypka-Gwiazda, 
op. cit., s. 299 i n. Na Wielkiej Wystawie Sztuki Dekoracyjnej w Paryżu w 1925 roku 
nagrodzono wszystkie wystawione przez artystę prace - jury przyznało mu Grand Prix 
za brązy, Dyplom Honorowy za projekty architektoniczne oraz Medal Złoty za kamień. 
Pisze o tym Lameński w: Stanisław Szukalski - życie i twórczość, s. 313. Bolesława 
Śmiałego rzeźbił Stach z Warty w swej pracowni pod Paryżem około 1925 roku. 

100 S. I. Witkiewicz, Mister Price..., s. 291. 
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Witkacowskiego dystansu i zupełnie był pozbawiony Witkacowskiej 
autoironii. Dramat autora Tumora Mózgowicza to przewrotna opowieść 
o wielkim uczuciu, które takie nie było i o postaciach-marionetkach, 
z których każda gra w rezultacie inną rolę niż wynikałoby to z jej 
charakteru i początkowych zachowań. Bohaterowie Witkacego potrafią 
jak pan Golders w jednej chwili, w jednej sekundzie, wytworzyć sobie 
nowy pogląd na życie 101 . Szukalski nie był tak elastyczny, dlatego 
wikłał się w gruncie rzeczy w dziewiętnastowieczną sztukę „transparen- 
tną”, w której każdy element musiał coś znaczyć, komentarze dołączano 
do prezentowanych dzieł, a duch narodowy, nawet tak obrazoburczy 
jak w Bolesławie Śmiałym, unosił się nad całością, oświecając artystę, 
rzeźbę i publiczność. Egzotyka, tropiki, Majowie i Aztecy w połączeniu 
z futurystyczną, chciałoby się powiedzieć, lekko totalitarnie-faszyzującą 
formą 102 , miały służyć wyrażeniu kilku idei, „co nie nowe”. Tajemnica 
historii narodu i jego skrywanych przeznaczeń przekształciła się w czy¬ 
telny dla tych, którzy umieją czytać, rebus. Konflikt historycznych racji 
zamienił się w wyrażane przez krytyków sprzeciwy wobec rzeźbiarskiej 
„gadaniny” i to gadaniny „w złym smaku” 103 . Jeszcze raz nie udał się 
artystyczny powrót do wewnętrznych sił rządzących naturą i nie mogła 
tu pomóc przywoływana przez Stacha z Warty Matka Ziemia. Sztuka 
w latach, kiedy powstawał projekt pomnika Bolesława, musiała już być 
sztuczna i ci, którzy tego nie potrafili, czy też nie mogli zrozumieć, 
skazali się, jak Szukalski, na kompletne zapomnienie. 

W toku tych rozważań starałem się prześledzić sposób funkcjonowa¬ 
nia pewnego motywu, który mieszcząc w sobie różnorodne znaczenia, 
był jednocześnie kamieniem probierczym określającym stosunek arty¬ 
stów do świata Historii i Sztuki. Transpozycja „historii monumentalnej”, 
utopii czy mitu na język form wizualnych wydała mi się o tyle istotna, iż 
niejako na tym wąskim przekładzie, jakim był wizerunek wydobytego 
z zamierzchłej przeszłości króla, możliwe stało się rozważenie prze- 


101 Ibidem , s. 344. 

102 Delikatnie mówiąc, lekko faszyzujące były też wypowiedzi Szukalskiego, który 
opisał o „instynkcie samozachowawczości rasowej” i przewidywał, że uczniowie jego 
prywatnej szkoły rzeźbiarskiej, która miała powstać w Katowicach, „jak wyjdą z tych 
samych założeń estetycznych, stworzą nową architekturę [...] dzisiaj trzeba stworzyć 
nowe tendencje [...] Zrobię z tych chłopców rzeźbiarzy, malarzy, a przede wszystkim 
ludzi. Znaczy to, że będę oddziaływał na nich moralnie i pobudzał w nich świadomość 
tężyzny rasowej” itd. (podaję za: B. Szczypka-Gwiazda, op. cit ., s. 303-304). 

103 T. Czyżewski, Egzotyzm w Zachęcie , „Kurier Polski” 1931, nr 257, s. 6. Jest to 
opinia odnosząca się do wystawy „Szczepu Rogate Serce”. Sztukę „Szczepowców” 
nazywa Czyżewski „symboliczno-patriotycznym rebusem”. 
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mian, którym podlegała sztuka polska, poczynając od kresu modernizmu 
aż do kształtowania się ruchów awangardowych lat międzywojennych. 
Interesujące byłoby niewątpliwie prześledzenie, jak tendencje rysujące 
się we wczesnych przedstawieniach Bolesława Śmiałego ulegały dalszej 
polaryzacji i definiowaniu 104 , lecz chciałbym tu jeszcze raz powołać się 
na autorytet Nietzschego i przywołać jego opinię, że: „prawie każdy przy 
ścisłym badaniu czuje się tak rozprzęgnięty krytyczno-historycznym 
duchem naszego wykształcenia, że tylko na drodze naukowej, mocą 
pośredniczących abstrakcji, zdoła uwierzyć w dawne istnienie mitu. Bez 
mitu jednak traci wszelka kultura swą zdrową, twórczą moc naturalną, 
dopiero mitami obstawiony widnokrąg zamyka w jedność cały ruch 
kulturalny. Dopiero mit ratuje fantazję i sen apolliński od tułania się bez 
wyboru” 105 . 

Znamienne jest to, że polski mit projektowany i ucieleśniony w dzie¬ 
łach literackich, graficznych i rzeźbiarskich nigdy nie doczekał się wła¬ 
ściwej, monumentalnej realizacji. 


104 Na przykład K. Sichulski wykonał w 1925 roku projekt epitafium (do wykonania 
w polichromowanym drewnie) pt. Bolesław Śmiały i Stanisław Szczepanowski. Por. 
Kazimierz Sichulski. Katalog Wystawy, oprać. E. Houszka, Muzeum Narodowe we Wroc¬ 
ławiu, Wrocław 1994, poz. kat. 188, też T. Grudziński, op. cit. 

105 F. Nietzsche, Narodziny tragedii, Warszawa [b.d.w.] (Biblioteka Polska), s. 160. 



Paweł Fiłonow, 

czyli świadectwo niewidzialnego 


Malarz, który lubi malować drzewa, 
sam staje się drzewem. 

J. Cocteau 


Wydaje się prawie niemożliwe, aby w XX wieku wybitny przedstawiciel 
sztuki awangardowej nie został zauważony przez niezwykle czujną i to¬ 
warzyszącą artystom już u drzwi ich pracowni krytykę artystyczną. 
Krytycy pomni na dziewiętnastowieczne doświadczenia, kiedy to nie 
zauważyli takich późniejszych sław malarstwa, jak van Gogh, Gauguin czy 
Cezanne, poczynając od lat dwudziestych naszego stulecia, wolą często 
przeceniać młodych awangardzistów, niż uchodzić za kogoś źle poinfor¬ 
mowanego. Stąd tysiące wstępów do katalogów wystaw, z których wy¬ 
nika, że geniusze obecnie rodzą się wręcz na kamieniu, a sztuka tworzona 
przez nich dotyka zarówno fundamentalnych prawd egzystencji ludzkiej, 
jak i cieszy oko widzów niebanalną i oryginalną formą. Podczas gdy tak 
naprawdę genialnych artystów nie spotykamy w XX wieku zbyt często, 
a prawdziwe rewelacje w dziedzinie malarstwa najprawdopodobniej, 
z różnych względów, o których nie chcę tu szerzej pisać, są już obecnie 
niemożliwe. Tym większą uwagę powinniśmy w związku z tym zwrócić 
na artystę, którego życie i twórczość spełniają wszelkie wymagania 
stawiane w minionej epoce „artyście przeklętemu” oraz jego również 
„przeklętemu” i genialnemu dziełu, odkrywanie bowiem na nowo - nie 
waham się tu użyć tego słowa - jednej z najwybitniejszych osobowości 
twórczych naszego stulecia, to rzecz jednocześnie niezwykle fascynująca 
i wymagająca komentarza. 

Jeden z „papieży” konstruktywistycznej awangardy - Aleksander 
Rodczenko pisał o swoim mistrzu - W. Tatlinie, iż jest to „wielki artysta, 
prawdziwy Rosjanin, który wprawdzie ceni sobie uznanie, ale mimo to 
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czeka [...] i potrafi czekać [...] Tylko prawdziwi rosyjscy artyści potrafią 
pracować latami bez należnego im, zasłużonego uznania, z wielkim 
umiłowaniem pracy, i prostym, czystym smakiem potrafią trudzić się aż 
do śmierci dla nieznanej przyszłości” 1 , a podobnego zdania była wiele 
lat później mówiąca o losie rosyjskiego twórcy A. Achmatowa, dla której 
„niepomyślność jest nieodzownym komponentem losu poety, w każdym 
razie poety nowych czasów” 2 . Fatalizm dziejów tak żywo objawiający 
się na rosyjskiej „nieludzkiej ziemi” sprawił, że Achmatowa skłonna była 
widzieć w zesłaniu na północ J. Brodskiego ważny element biografii 
każdego wybitnego artysty radzieckiego, a o poetyckim losie Mandel- 
sztama pisała, iż jest on wręcz „idealny” 3 , jednak nie o tak specyficznie 
pojmowanych „biografiach przeklętych” chciałbym tutaj mówić. Paweł 
Nikołajewicz Fiłonow był bowiem artystą niezbyt skłonnym do „tworze¬ 
nia życiem”, a jego tragiczny życiorys, podobnie jak u Mandelsztama czy 
samej Achmatowej, wynikał raczej z porewolucyjnych uwarunkowań 
zewnętrznych niż z autokreacji lub postromantycznego buntu. Przypo¬ 
mnijmy zatem kilka podstawowych faktów biograficznych twórcy For¬ 
muły rewolucji ' 4 . 

Fiłonow urodził się w Moskwie w 1883 roku, od 1896 roku uczęsz- il. 65 
czał do pracowni malarskiej przy szkole Towarzystwa Zachęty Sztuki, 
gdzie zajmował się różnymi pracami - od wykonywania projektów 
ceramicznych kafli do prac malarskich w kościołach czy „oczyszczenia 
gołębia” w kopule Soboru Isakijewskiego. W 1903 roku po raz pierwszy 
próbował dostać się do Akademii Petersburskiej, jednak bez powodzenia, 
po czym wstąpił do pracowni malarskiej akademika L. E. Dmitriewa-Kaw- 
kazkiego. W latach 1908-1910 uczęszczał jako wolny słuchacz do Aka¬ 
demii, ucząc się między innymi u takich artystów, jak W. E. Sawin- 
skij, G. G. Miasojedow i J. Ciągliński. Jak twierdził w swoim Dzienniku, 
miał już wtedy blisko dwudziestoletni staż artystyczny i rysował oraz 


1 Podaję za: G. Karginow, Rodczenko, przeł. z węgierskiego M. Schweinitz-Kulisie- 
wicz, Warszawa 1981, s. 7. 

2 Podaję za: T. Klimowicz, Obywatele Arkadii. Losy pisarzy rosyjskich po roku 191 7, 
Wrocław 1993, s. 99. Opinie Achmatowej spisał jej sekretarz - A. Najman, por. też 
A. Najman, Rasskazy oAchmatowoj , nr 1, s. 162. 

3 Ibidem. 

4 Fakty biograficzne podaję za: Paweł Nikołajewicz Fiłonow, Żiwopis. Grafika. Iz 
sobranija Gosudarstwiennogo muzieja. Katalog wystawki (dalej - Katalog wystawki), 
Leningrad 1988 oraz przede wszystkim za obszernym katalogiem wystawy zorganizowa¬ 
nej przez Kunsthalle w Dusseldorfie i Państwowe Muzeum Rosyjskie z Leningradu, por. 
Stadtische Kunsthalle Dusseldorf in Zusammenarbeit mit dem Staatlichen Russischen 
Museum, Leningrad, DuMont Bucłwerlag, Koln, 1990 (dalej - Katalog). 
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malował lepiej od niejednego z profesorów. W 1910 roku powstało 
w Petersburgu ugrupowanie artystyczne „Związek Młodzieży”, którego 
Fiłonow był jednym z członków-założycieli, a w maju tego roku stowa¬ 
rzyszenie rosyjskich kubofuturystów „Hilea”, którego członkami byli 
m.in. bracia Burlukowie, A. Kruczonych, B. Lifszyc, W. Majakowski, 
W. Chlebnikow. W tym samym roku Fiłonow porzucił Akademię, ponie¬ 
waż - jak uważał - profesorowie bojkotowali jego prace. Jedynym przy¬ 
jaznym mu w tej uczelni człowiekiem był Polak - Ciągliński, który miał 
nawet wyrazić się o nim, że skalą swego talentu przypomina van Gogha, 
Cezanne’a czy nawet Leonarda. Z innych źródeł wiemy, że z Akademii 
został wyrzucony za to, że swoimi pracami „demoralizował współucz- 
niów” 5 6 . W tym samym roku wyjechał do Finlandii, Szwecjii i Norwegii, 
aby zorganizować wspólną wystawę „Związku Młodzieży” i skandyna¬ 
wskich zwolenników nowej sztuki (wystawa taka nigdy się nie odbyła). 
W 1912 roku Fiłonow podróżował po Włoszech i Francji, odwiedził 
Rzym i wiele innych miast Italii, przebywał w Paryżu. Podróż tę mógł 
odbyć dzięki sprzedaży jednego ze swych obrazów za 200 rubli - piszę 
o tym, ponieważ w późniejszych latach artysta do końca życia z założenia 
nie sprzedawał już swoich prac oraz by pokazać, jak wartościową walutą 
był rosyjski rubel przed I wojną światową. W tym samym roku malarz 
napisał tekst programowy zatytułowany Kanon i prawo, w którym po raz 
pierwszy wyłożył zasady „malarstwa analitycznego”. Następne lata to 
kontakty z M. Matiuszynem, M. Łarionowem, O. Rozanową, Majako¬ 
wskim i Kruczonychem - grupa „Hilea” w 1913 roku weszła „na prawach 
federacji” w skład „Związku Młodzieży”. Szczególne znaczenie ma 
też wystawienie w grudniu 1913 roku spektaklu pt. Włodzimierz Ma¬ 
jakowski, do którego Fiłonow wykonał projekt scenografii. Rok 1914 
to zarówno wystąpienie przywódcy włoskiego futuryzmu - Marinettiego 
w Petersburgu, jak i zorganizowanie przez Fiłonowa „Pracowni intymnej 
malarzy i rysowników”, a w opublikowanym z tej okazji manifeście po 
raz pierwszy dowiadujemy się o koncepcji obrazów „dobrze zrobionych 
czy „wykonanych” - trudno jest inaczej przełożyć termin „sdiełannyje 
kartiny” - oraz o tym, że dzięki nowo powstałej pracowni „środek 
ciężkości sztuki europejskiej” przeniósł się do Rosji, która zawsze sły¬ 
nęła z oryginalnych świątyń, samorodnych, ludowych artystów oraz 
malarzy ikon^. W 1915 roku Fiłonow opublikował ciepło przyjęty przez 


5 Por. J. E. Bowlt, Die Anatomie der Phantasie, [w:] Katalog, s. 53. W Katalogu 
znajduje się też szczegółowe kalendarium życia i twórczości Fiłonowa. 

6 Por. N. Misler, Von der Ikonenmalerei zum Fotorealismus, [w:] Katalog, s. 36 i n. 
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samego Chlebnikowa tom poetycki pt. Przedśpiew o przerośli świa¬ 
towej, a w 1916 walczył na froncie rumuńskim, by po rozpadzie te¬ 
go frontu stać się przedstawicielem „wojenno-rewolucyjnego komite¬ 
tu” Bałtyckiej Morskiej Dywizji. Lata następne to aktywne włączenie 
się w życie artystyczne rewolucyjnej Rosji, prezentowanie prac z cy¬ 
klu Wprowadzenie do światowego rozkwitu, zajęcia związane z organi¬ 
zowaniem Muzeum Kultury Artystycznej w Petersburgu, podarowanie 
(1923) petersburskiemu proletariatowi obrazu pt. Formuła światowej 
rewolucji, kontakty z Malewiczem, Matiuszynem, Mansurowem, współ¬ 
uczestniczenie w przekształcaniu Muzeum w Państwowy Instytut Kultu¬ 
ry Artystycznej (Ginchuk), w którym Fiłonow kierował oddziałem „ogól¬ 
nej ideologii” oraz propagował swój system nauczania malarstwa oparty 
na założeniach „malarstwa analitycznego”. Autor słynnej Uczty królów 
stworzył własną pracownię malarską, z którą związana była cała grupa 
młodych artystów tzw. fiłonowców. Rok 1929 to niejako początek 
końca oficjalnej działalności artystycznej malarza. W roku tym bowiem 
została zorganizowana w salach Muzeum Rosyjskiego w Leningradzie 
wystawa prac Fiłonowa, która nigdy nie została udostępniona szerszej 
publiczności. W grudniu zorganizowano nawet „osąd” tych obrazów 
przez leningradzki proletariat i wprawdzie robotnicy wydali o niej pozy¬ 
tywną opinię, jednak wystawa ta i tak nie została otwarta, a samego 
artystę uznano za twórcę dzieł „formalistycznych” i „niezrozumiałych”^. 
Lata trzydzieste to kolektywna praca „fiłonowców” nad ilustracjami do 
fińskiego eposu — Kalewali (opublikowanej w tym wydaniu w 1933 
roku) oraz jedna z ostatnich za życia wystawa prac artysty (1934 rok). 
Paweł Fiłonow zmarł z wycieńczenia w czasie blokady Leningradu 
3 grudnia 1941 roku. Jak opisuje ten czas siostra artysty E. N. Glebowa: 
„w dzień pochówku - moja siostra i ja - przywiozłyśmy dwoje sani: 
większe i dziecinne dla Jekatieriny Aleksandrowny [żona malarza - 
dop. W. Okoń], ponieważ iść samodzielnie już nie mogła [...] Kiedy 
przywieźli ciało brata wszystko było już gotowe. Wieźliśmy go tak: 


7 Por. E. Kowtun, Ocziewidiec niezrimogo. O tworcziestwie Pawła Fiłonowa, [w:] 
Katałog, s. 16 i n. Na pytania malarza, czemu wystawa nie została otwarta, zastępca 
dyrektora Muzeum Rosyjskiego odpowiedział artyście: „to z mojej winy — wyjaśniłem 
kręgom partyjnym, że sztuka Fiłonowa jest zjawiskiem negatywnym, że jest niezrozu¬ 
miała [...] dopóki ja tu jestem dyrektorem wystawa nie będzie otwarta. To sztuka 
kontrrewolucyjna”. Zimą 1934 roku w czasie jednej z dyskusji o sztuce prowadzonej 
przez Jeneja — ówczesnego przewodniczącego leningradzkiego oddziału Związku Arty¬ 
stów, do stołu prezydialnego podszedł młody konsomolec i zaproponował, aby po prostu 
Fiłonowa rozstrzelać. Jenej oświadczył, że nie można tego zrobić, ponieważ Fiłonow „jest 
dobrym malarzem” (por. E. Kowtun, op. cit., s. 31-32). 
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siostra Maria Nikołajewna, synowa Jekatieriny Aleksandrowny i jej 
krewna Raja - na przemian - dwie ciało brata i ktoś jeden sanki z Jeka- 
tieriną Aleksandrowną” 8 . 

Przytoczyłem skrótowo najważniejsze fakty z biografii artysty, po¬ 
nieważ jest to życiorys właściwie nieznany, a w dużej mierze rzutujący 
na „dzieło przeklęte”, jakim przez całe lata była twórczość Fiłonowa. 
Dość powiedzieć, że do ostatnich lat nawet poważne publikacje na temat 
działalności artystycznej rosyjskich kubofuturystów i konstruktywistów 
tylko w niewielkim stopniu, i to przeważnie w związku z omawianiem 
działalności pedagogicznej Ginchuku, wspominają o Fiłonowie i trudno 
jest się tu dziwić, jeżeli zważymy, że pierwsza po wojnie wystawa jego 
prac odbyła się w Nowosybirsku w 1967 roku, a tak naprawdę początek 
zainteresowania jego twórczością przynoszą lata osiemdziesiąte i dzie¬ 
więćdziesiąte, kiedy to w 1984 roku opublikowano w Teksasie książkę 
N. Misler i J. Bowlta pt. Pavel Filonov: A Hero and His Fate 9 , w 1988 
miała miejsce pierwsza wielka wystawa indywidualna (Państwowe Mu¬ 
zeum Rosyjskie w Leningradzie), a rok 1990 przyniósł dwie całościowe 
ekspozycje jego prac na Zachodzie (Paryż i Dusseldorf). Mamy więc tu 
do czynienia z autentycznym odkrywaniem zarówno biografii, jak i dzie¬ 
ła artysty dopiero wprowadzanych w krwiobieg światowej sztuki i kry¬ 
tyki artystycznej; przez to może tak wiele jeszcze jest do odkrycia i tak 
różnorodne klucze interpretacyjne możemy wobec tej sztuki stosować. 

Zacznijmy jednak od systemu pojęć wypracowanego przez Fiłonowa 
i jego szkołę, z góry uprzedzając, że w prezentacji tych pojęć idę w dużej 
mierze za wskazaniami jednego z najwybitniejszych znawców twórczo¬ 
ści artysty - E. F. Kowtuna 10 . 

Pierwsze z nich to „sdiełannost”, o której Fiłonow pisał już w 1914 
roku. Obraz olejny lub rysunek „sdiełanny” to obraz wykonywany „z całą 
siłą uporczywej pracy”, ponieważ - jak twierdził malarz - „to, co najcen¬ 
niejsze w obrazie i rysunku - to przemożna praca człowieka nad rzeczą, 
w której objawia on siebie i swoją nieśmiertelną duszę”. „Sdiełannost” 
miała przejawiać się w dziele w dwóch aspektach - pierwszy z nich to 


8 E. Glebowa, Wospominanija o bratie, podaję za: Katalog, s. 111. E. Glebowa 
uratowała całość dzieła Fiłonowa, przechowując obrazy brata aż do chwili, kiedy możli¬ 
we stało się ich wystawienie. 

9 Por. Pavel Filonov: A Hero and His Fate. Translated, Edited and Annotated by 
Nicoletta Misler and John E. Bowlt, Austin, Texas, 1984. 

10 W partii artykułu poświęconej terminologii stosowanej przez Fiłonowa korzystam 
z opracowania E. Kowtuna Niekotoryje tierminy analiticzieskogo iskusstwa, [w:] Kata¬ 
log, s. 92-95, cytaty pochodzą z tego fragmentu Katalogu. 
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wytrwała, codzienna praca nad każdym elementem wizualnego przedsta¬ 
wienia. Jak pisał artysta: „Forma powstaje dzięki usilnemu rysunkowi. 
Każda linia powinna być wykonana i sprawdzona”, każdy detal jest 
jednakowo istotny i winien być wykonywany przy maksymalnym zaan¬ 
gażowaniu malarza. Drugi aspekt „sdiełannosti” wprowadza nas w samą 
istotę koncepcji Fiłonowa, ponieważ dotyczy „organiczności” dzieła, 
a więc tego, co miało odróżniać malarstwo analityczne od wszelkich 
innych formuł kubizmu lub futuryzmu. Praca malarza powinna przypo¬ 
minać procesy dziejące się w naturze i „rozwijać się” - powstawać tak, 
jak powstają i rozwijają się twory przyrody. Obraz to nie tylko przedsta¬ 
wienie autonomiczne artystycznie, ale niemal organizm biologiczny, 
gdyż artysta wprowadza weń zarówno swój talent malarski oraz intelekt, 
jak i całą swą biodynamikę, uwarunkowania genetyczne, związane z tym 
emanacje oraz dostrzegane w naturze procesy dziejące się w sferze koloru 
i światła (tak przynajmniej twierdził Fiłonow w opublikowanej w 1923 
roku w „Żizni iskusstwa” Deklaracji Światowego Rozkwitu). 

Kolejny termin to „jedinica diejstwia”, która dla malarza równoważ¬ 
na była z pojedynczym dotknięciem przez pędzel płótna. Jednostka 
działania artystycznego pojmowana była jako elementarny atom twór¬ 
czości, „cegiełka”, z której budowano całość. Z atomów tych, na wzór 
złożonej z atomów natury, miały powstawać obrazy malowane małym 
pędzelkiem, jak bowiem uważał artysta, tylko w ten sposób można było 
połączyć kolor z rysunkiem. Fiłonow pisał: „malować kolorem - to 
znaczy w każdej sekundzie rysować i dochodzić do rysunku, a rysować 
kolorem można tylko przy użyciu małego pędzla”. 

Następna zasada twórczości autora Formuły wiosny to przechodzenie 
od szczegółowego do ogólnego. Badacze upatrują w tym z jednej strony 
radykalne zerwanie z akademicką zasadą „od ogólnego do szczegółowe¬ 
go”, z drugiej zaś - swoisty „flirt” artysty z Akademią - sam fakt 
posługiwania się tego typu terminologią 11 . W systemie stworzonym 
przez Fiłonowa nie było miejsca na szkic, etiudę, wszelkie prace przy¬ 
gotowawcze do ostatecznie ukończonego dzieła. Praca nad obrazem od 
samego początku miała finalizujący charakter. Jak radził malarz: „Za¬ 
cznij i prowadź swoją pracę od szczegółowego i prowadź ku ogólnemu. 
[...] To znaczy: zacznij malować oko albo nos [a raczej »zrób je« — 
»sdięłaj« - dop. W. Okoń] jak możesz najlepiej, doprowadź do doskona¬ 
łości, do jakiej tylko jesteś zdolny, później zajmij się innym detalem, 
drugim członem. Jeżeli zauważysz niedokładność lub niedociągnięcia 


11 Por. J. E. Bowlt ,DieAnatomie... . 
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w tym, co zrobiłeś [...] wtedy dopracuj, „dorozwijaj” cierpliwie, wytrwa¬ 
le i uporczywie”. 

Z regułami tymi korespondują następne wyłożone w 1912 roku we 
wspomnianej już przeze mnie pracy Fiłonowa pt. Kanon i prawo. Według 
malarza były dwie wykluczające się zasady tworzenia dzieła sztuki - 
kanon i prawo. Pierwsza z nich objawiająca się np. w kubizmie - upro¬ 
szczenie i geometryzacja form wizualnych - miała być przejawem jedy¬ 
nie estety żującego i wywodzącego się z tradycji malarskiej „plastyczne¬ 
go rozwinięcia formy”. W kanonie uogólnienie formy jest czymś zewnę¬ 
trznym, podczas gdy w sztuce posiłkującej się prawem - wewnętrznym, 
ponieważ malarstwo analityczne nie dyktuje określonym przedstawie¬ 
niom geometryzacji formy, lecz ujawnia ukryte w przedmiocie i działa¬ 
niach artysty tendencje budowania formy i ich potencjalne, wewnętrzne 
struktury. Jak pisał Fiłonow: „W swej istocie czystą formą w sztuce jest 
dowolny przedmiot namalowany w sposób ukazujący dziejące się w nim 
procesy ewolucji, to znaczy zachodzące w każdej sekundzie przemiany, 
funkcje i podstawy tego procesu”. Geometryzacja, z jaką mamy do 
czynienia w „malarstwie analitycznym”, jest zatem geometryzacją „na¬ 
turalną”, wynikającą z praw strukturyzacji zachodzącej w przyrodzie, a 
nie narzuconym przez estetyczny kanon wizualnym uproszczeniem. Stąd 
już niedaleko do kolejnego wyróżnienia, jakim jest „oko widzące” i „oko 
wiedzące”. 

„Oko widzące” to oko dostrzegające jedynie kolor i formę przedmio¬ 
tów, które odrzuca wszelkie inne uwarunkowania zarówno ukazywanej 
rzeczy, jak i procesów zachodzących w samym artyście. Przedstawicie¬ 
lami tego typu sztuki byli dla Fiłonowa tak pozornie odlegli twórcy, jak 
Riepin i Picasso. Podczas gdy „oko wiedzące” prawdziwego artysty od¬ 
krywa w przedmiocie świat niewidzialnych własności i ukrytych związ¬ 
ków. Jak pisał malarz: „[...] można widząc tylko pień, gałęzie, liście 
i kwiaty na przykład jabłoni, w tym samym czasie widzieć, lub analizu¬ 
jąc, dążyć do poznania, jak pobierają i chłoną włośniki korzeni soki 
z gleby, jak te soki płyną przez komórki drzewne ku górze, jak przeista¬ 
czają się podczas nieustannej reakcji na światło i kolor przekształcając 
w atomistyczną strukturę pnia i gałęzi, w zielone liście, w biało-czerwone 
kwiaty, w zielono-żółto-różowe jabłka i w grubą korę drzewa”. 

Jak widzimy, twórca analitycznego malarstwa musiał być człowie¬ 
kiem niezwykle wszechstronnym i wręcz „przenikać” skorupę natury, 
aby móc wniknąć do jej wnętrza i odkryć poszukiwaną od wieków, 
wewnętrzną zasadę działania wszechświata, a jego uwrażliwienie na 
kolor i formę miało być jedynie wstępem do sztuki właściwej, odtwarza- 
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jącej procesy zachodzące w naturze niejako „głębinowo” i immanentnie. 
Nic dziwnego, że Fiłonow, jak wiemy, był cierpliwym czytelnikiem 
traktatów o malarstwie Leonarda i Diirera, a być może i niemieckich 
prawodawców „filozofii natury”, w których pismach znajdujemy taki na 
przykład fragment, jak ten wyjęty z Filozofii sztuki F. W. Schellinga, że 
„zdeterminowanie natury przez formę nigdy w przyrodzie nie jest negacją - 
zawsze potwierdzeniem. Zazwyczaj myślisz oczywiście o postaci jakie¬ 
goś ciała jako o ograniczeniu, które ono dopuszcza, gdybyś jednakże 
mógł dostrzec tworzącą siłę, to przekonałbyś się, że postać jest miarą, 
którą siła sobie nakłada i w której przejawia się jako prawdziwie sensow¬ 
na [...] Martwą i nie do zniesienia byłaby sztuka, która chciałaby przed¬ 
stawić pustą skorupę lub ograniczenie indywiduum” 12 . 

Mając w pamięci te słowa jako znakomity komentarz do wielu 
obrazów Fiłonowa, chciałbym przejść w tym momencie do omówienia 
kilku wybranych aspektów jego twórczości pojmowanej nieustannie jako 
szczególny sposób dotarcia do procesów dziejących się w „trzewiach 
natury” oraz jako dostrzeżone już przez współczesnych świadectwo tego, 
co niewidzialne 13 . 

Śledząc niezbyt jeszcze bogatą dyskusję na temat działalności arty¬ 
stycznej autora Formuły Kosmosu i Żywych głów, zauważamy pewną 
bezradność interpretacyjną wynikającą z niezbyt dokładnego „pasowa¬ 
nia” sztuki Fiłonowa do wypracowanych już przez historię sztuki ustaleń 
genetycznych i klasyfikacji odnoszących się do działań awangardy euro¬ 
pejskiej początków XX wieku. Już same tytuły mówią za siebie: Od 
malowania ikon do fotorealizmu czy Malarz nieznany 14 , a J. E. Bowlt, 
ustalając „anatomię fantazji” artysty, pisze wprost, że twórczość Fiłono¬ 
wa tylko w niewielkim stopniu poddaje się analizie tematycznej i formal¬ 
nej 15 . Dla Bowlta głównymi źródłami tej sztuki są zarówno ludowe 


12 F. W. J. Schelling, Filozofia sztuki, przeł. wstępem i przypisami opatrzyła K. Krze¬ 
mieniowa, Warszawa 1983, s. 486-487. 

13 „Ocziewidcem niezrimogo” nazywał Fiłonowa A. Kruczonych, który dowiedzia¬ 
wszy się o śmierci malarza, napisał wiersz: „A riadom/ nocziu/ w głuchom pierieułkie/ 
pieriepilen popierek/ cziertwowan/ wułkan pogibszych sokrowiszcz/ wielikij chudożnik/ 
ocziewidiec niezrimogo/ smutian chołsta/ Paweł Fiłonow./ Był on pierwym tworcom 
w Leningradie/ no chudoga/ s gołoduchi/ pogib wa wriemia blokady/ nie imieja w zapasie 
ni żira, ni dienieg./ Kartin w jego mastierskoj/ burliła tyszcza/ no prowieli krowawobu- 
ryje/ lichaczi/ dorogu krutuju/ i tiepier tam tolko/ wietier posmiertnyj/ swiszczet” (podaję 
za: Katalog wystawki, s. 92). 

14 Por. Katalog, N. Misler, w Katalogu też pełna bibliografia prac związanych 
z twórczością Fiłonowa. 

15 J. E. Bowlt , Die Anatomie... . 
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drewniane zabawki i łubek, jak „skrywana miłość” do Akademii i wyko¬ 
nywanych w niej rysunków aktów oraz - last but not least - wizyty 
w Muzeum Zoologicznym lub w słynnej Kunstkamerze założonej za 
czasów Piotra Wielkiego, w której można było zobaczyć sprowadzane na 
rozkaz cara z całej Rosji anatomiczne dziwolągi i potworności. Z kolei 
inni badacze wolą nie wskazywać na źródła twórczości, mówiąc jedynie 
o ogólnym oddziaływaniu na naszego artystę atmosfery epoki z jej kubo- 
futuryzmem i zamiłowaniem do sztuki ludowej, kolektywizmem działań 
artystycznych i próbami uchwycenia pierwiastka duchowego w sztuce 16 . 
Tak jakby poeci mieli tu większy wpływ niż malarze oraz wędrujące 
w epoce idee niż konkretne rozwiązania formalne. Nie kusząc się wypeł¬ 
nić tej luki, chciałbym jedynie wskazać na kilka oczywistych koincyden¬ 
cji sztuki Fiłonowa z dokonaniami dwudziestowiecznych awangard. 

Na pierwszy ogień winni tu pójść futuryści, którzy wystąpili nie¬ 
mal w tym samym czasie co nasz artysta i mieli równie jak on abso- 
lutystyczne recepty na nową sztukę. Wprawdzie Fiłonow nie pisał o to¬ 
talnym podboju przestrzeni i ataku na gwiazdy, ale na pewno bliskie 
mu było uwolnienie sztuki z okowów Akademii, teza o odwiecznej 
boskości człowieka - przynajmniej jeszcze w 1912 roku - czy lansowana 
np. przez U. Boccioniego myśl o konieczności usilnej, nieustannej pracy 
artystycznej oraz o swoistym „zwielokrotnieniu człowieka” przez sztukę 
i przez tkwiącą w nim wewnętrzną siłę ducha. Boccioni pisał wprost: 
„Trzeba wyrazić również i to, co niewidzialne, co się porusza i żyje po 
tamtej stronie powierzchni i co mamy na lewo, na prawo i dookoła nas” 17 . 
To niewidzialne nie da się unaocznić utartym przez tradycję sposobem, 
w przeciwieństwie do sztuki antycznej czy też dokonań Michała Anioła 
„cele się ostatecznie odwróciły; antyk myślał pojęciowymi abstrakcjami, 
a wyrażał się w konkrecie [...] my natomiast konkrety pojmujemy za 
pomocą analizy, a dajemy abstrakcję (plastyczny stan duszy)” 18 . 

Analiza konkretu prowadząca do abstrakcji to idea niewątpliwie 
bliska Fiłonowowi, chociaż musimy w tym momencie zaznaczyć, że 


16 Por. N. Mister, E. Kowtun. W 1910 roku (w grudniu) po raz pierwszy w Rosji 
prezentowane były abstrakcyjne obrazy Kandinsky’ego (wystawa w salonie W. A. Iz- 
diebskiego w Odessie). W 1911, też w grudniu, na Ogólnorosyjskim zjeździe artystów 
w Petersburgu N. I. Kulbin zaprezentował na prośbę malarza główne tezy książki Kan- 
dinsky’ego pt. Ober das Geistige in der Kunst. 

17 Podaję za: Ch. Baumgarth, Futuryzm, przeł. J. Tasarski, Warszawa 1978. Zna¬ 
mienne, że rozdział, z którego zaczerpnąłem cytat, nosi tytuł Malarstwo tego, co niewi¬ 
dzialne, s. 103. 

18 Ibidem, s. 103. Cytaty pochodzą z odczytu, jaki miał Boccioni 29 maja 1911 roku 
w Circolo Artistico przy Via Margutta w Rzymie. 
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nadrzędnym celem dla niego nie były abstrakcyjne formuły dynamizmu 
przestrzeni czy wewnętrzne wibracje objawiane przez kolor, lecz raczej 
bliskie postawie naturalisty badanie przedmiotu ukazywanego — jak 
pisał: „tnij przedmiot badania i malowania jak skalpelem” 19 . Chciałbym 
też zaznaczyć, że Fiłonowski skalpel ciął bardzo delikatnie i artysta 
dokonywał na swoich przedmiotach raczej operacji plastycznych niż 
futurystycznych amputacji. Coś jednak z klimatu idei futurystycznych 
niewątpliwie tkwi w jego twórczości, chociażby teza, że Natura, a nie 
Muzeum jest głównym sprawdzianem dla artysty, iż należy w dziele 
sztuki zawrzeć cały wszechświat oraz że tradycyjnie pojmowana prze¬ 
strzeń przestała w malarstwie istnieć, a obraz winien być syntezą - po 
etapie analizy, doświadczeń intelektualnych i wzrokowych. Bliski był też 
Fiłonowowi futurystyczno-poetycki ogląd świata, z jego wiarą w totalne 
doznanie zmysłowe, w uwolnienie słów od myśli i myśli od nakazów 
jakiejkolwiek ideologii oraz uniwersalne „praodczucie” prowadzące do 
utożsamienia się, wniknięcia w tworzony przez siebie obiekt artystyczny. 

Oczywiście w większości tych tez pobrzmiewają romantyczne w swej 
istocie założenia odczytywanej na nowo filozofii natury, ale tak to już 
jest z awangardą, że często nieświadomie powtarza „kilka idei, co nieno¬ 
we”, widząc w nich remedium na skostnienie zastanej sztuki. Fiłonow 
był bowiem niewątpliwie „artystą środka” - owym świadkiem tego, 
co niewidzialne nie tylko w sferze swoich działań artystycznych, ale 
również postaw i założeń ideowych. Stąd takie uporczywe dążenie do 
oczyszczenia sztuki z naleciałości działań „powierzchniowych”, by nie 
powiedzieć „powierzchownych” czcicieli „kanonu”, stąd nieustanna, 
uporczywa praca po kilkanaście godzin na dobę i projekty „Pracowni 
intymnej” wzorowanej niemal wprost na surowych i pełnych oddania 
Sztuce założeniach nazareńczyków, stąd wiara w pozarozumowy język 
malarstwa, z jednoczesnym podkreślaniem roli czynnika intelektualnego 
niezbędnego podczas tworzenia obrazu. Z podobnymi dylematami bory¬ 
kali się też futuryści, może jedynie w większym stopniu podkreślający 
autonomicznie-artystyczną, a nie naturalistyczną wersję swych inspiracji 
oraz przedmiotowo-dynamiczną, a nie ewolucyjno-immanentną skalę ich 
sprawdzeń. Zasada obserwatora, który nagle znalazł się w środku obrazu, 
tak przekonywająco sformułowana przez Boccioniego 20 , jest też niewąt- 


19 Por. J. E. Bowlt, Die Anatomie..., s. 69. 

20 Jak pisał Boccioni: „[...] twierdzenie: czasem znów na policzku osoby, z którą 
rozmawiamy na ulicy, widzimy konia w dalekim pędzie - przyszło mi na myśl, gdy 
zauważyłem, że dorożka ciągnąca powoli przez Plac Katedralny wtargnęła w strefę 
światła na policzkach księdza, który stał właśnie przed domem towarowym Bocconi. A na 



158 


pliwyra kluczem do wielu prac Fiłonowa, z tym że nie jest to obserwator 
przypadkowy, świadek zaskoczony przepływem czasu i dynamiką prze¬ 
strzeni, lecz obserwator kwalifikowany - artysta-twórca analitycznego 
malarstwa, śledzący każde drgnienie ewolucyjnie pojmowanej natury, 
dla którego bycie w środku nie jest sprzeczne z oglądem zewnętrznym 
przedmiotu, ponieważ wnętrze i zewnętrzność stanowią jedno, a zdeter¬ 
minowanie natury przez formę w przyrodzie - przypominam - nigdy nie 
jest negacją. 

W piśmie do Prezydium Akademii wyjaśniającym przyczyny od¬ 
mienności własnej twórczości Fiłonow pisał: „[...] zaczynam przybliżać 
się do natury; jeżeli rozpocznę od tych kolorów, które spostrzegam, to 
niezawodnie odejdę od nich i zbliżę się do strasznej czerni, błękitu 
i czerwieni” 21 . Ten emocjonalny stosunek do koloru, który niewątpliwie 
nie pozwolił malarzowi w latach późniejszych przejść na stronę totalnej 
abstrakcji geometrycznej, zbliża naszego artystę do jednej z najwybit¬ 
niejszych postaci rosyjskiej awangardy - Kazimierza Malewicza. Wie¬ 
my, że Fiłonow bardzo szanował twórczość Malewicza, wymieniał go 
jako jednego z kilku malarzy, z którymi w ogóle warto rozmawiać 
i pracować i często zestawiał swoje założenia artystyczne z założeniami 
twórcy supermatyzmu. W liście do M. W. Matiuszyna z 1914 roku spo¬ 
tykamy taki oto fragment, w którym Fiłonow pisze, iż „swoje malarstwo 
nazywam »podwójnym naturalizmem«. Malewicz swoje »zaumnym 
realizmem«. Mojego malarstwa nie można niczym zniszczyć; określenie 
»podwójny naturalizm« - wierne i życiodajne, sztuka Malewicza i jego 
określenie »zaumnyj realizm« również jest głęboko i wiernie uzasadnio¬ 
ne i wiem, co może on w sztuce osiągnąć” 22 . 

Wprawdzie termin „zaumnyj realizm” się nie przyjął, jednak awan¬ 
gardę rosyjską często łączymy z tym, co jest „zaumne”, czyli pozarozu- 
mowe, intuicyjne, pierwotne, a zestawiając konkretne dokonania artysty¬ 
czne Malewicza i Fiłonowa, dochodzimy do wniosku, że w 1914 roku 
obaj twórcy usilnie dążyli do stworzenia własnego stylu w sztuce, wy¬ 
chodząc z podobnych założeń i drążąc podobne źródła inspiracji. Wczes¬ 
ne ich prace to przecież swoisty rodzaj folkloryzmu, wiara w odwieczne 
wartości kultury ludu rosyjskiego, fascynacja łubkiem, ikonami i trakto¬ 
wanie natury jako nieustannej przyczyny sprawczej własnej sztuki. Przy- 


pomysł, żeby usadowić obserwatora w środku obrazu wpadłem, stojąc na Placu Katedral¬ 
nym przy skręcie Via Orefici, gdy przypatrywałem się działaniu osób, które nadchodziły, 
doganiały mnie i koło mnie przechodziły” (podaję za: Ch. Baumgarth, op. cit., s. 80). 

21 Podaję za: Katalog, s. 43. 

22 Ibidem, s. 72. 
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szli „budietlanie” 23 próbowali przestrzegać zasad obcowania z przyrodą 
sformułowanych już w 1913 roku przez przywódcę poetyckiego kubofu- 
turyzmu W. Majakowskiego. Według niego przyroda to: „[...] tylko ma¬ 
teriał, z którym artysta może postępować, jak mu się podoba pod jednym 
wszakże warunkiem: (ma) zgłębiać charakter życia i nadawać mu for¬ 
my nikomu przedtem nie znane” 24 oraz wierzyli Chlebnikowowi, który 
głosił, że „[...] oprócz języka słów istnieje język będący tkanką jednostek 
umysłu, tkanką pojęć kierującą językiem słów” 25 . Wprawdzie Fiłonow 
nie wyciągał tak radykalnych jak Malewicz wniosków ze stwierdzenia, 
że „Natura jest żywym obrazem i można się nią zachwycać”, i nie doszedł 
do takiej sublimacji wizualnej w swoich pracach jak twórca Czarnego 
kwadratu - sublimacji w sensie redukcji wizualnej, a nie stopnia wrażli¬ 
wości w odczuwaniu świata, jednak niewątpliwie bliskie mu były sfor¬ 
mułowania twórcy suprematyzmu, iż „my jesteśmy żywym sercem natu¬ 
ry. Jesteśmy najcenniejszą konstrukcją tego gigantycznego, żywego ob¬ 
razu. Jesteśmy żywym mózgiem, który wzbogaca jej życie [...]” 26 . 

Słowa te brzmią jak najlepszy komentarz do wielu obrazów Fiłono- 
wa, na których „żywe głowy” trwają osadzone na tłach wypełnionych il. 68 
naturalistycznym w sensie fiłonowskim, a więc oddającym wewnętrzne 
procesy zachodzące w świecie, geometryzowanym detalem. Fragmenty 
manifestów Malewicza wielokrotnie, niejako nieświadomie, komentują 
prace twórcy Formuły wiosny - chociażby teza, że artysta powinien „zbu- 


23 Jak pisze J. Śpiewak o Chlebnikowie: „nie mieścił się w wąskich ramach czasu, 
potrzebne mu były ogromne przestrzenie, w których swobodnie się poruszał. Przeszłość 
i teraźniejszość pod jego piórem stawały się współczesnością [...] to, co pisał, wynikało 
z jego najgłębszych przekonań, wierzył w swoje koncepcje z żarliwością nawiedzonego, 
wierzył w światy, które tworzył za pomocą słów, wierzył w posłannictwo, kiedy już 
w roku 1914 marzył o stworzeniu »Przewodniczącego Globu Ziemskiego«, kiedy orga¬ 
nizował na swój oczywiście sposób, ów rząd mędrców i na swoją listę wpisywał imiona 
najwybitniejszych działaczy świata, swoich przyjaciół, poetów i malarzy - »budietla- 
nów«, a jednocześnie nic nie znaczące postacie” (podaję za: J. Śpiewak, Posłowie, [w:] 
Wielemir Chlebnikow. Włamanie do wszechświata. Poezja i proza, wybór oraz przekład 
A. Kamieńska i J. Śpiewak, Kraków 1972, s. 287). Por. też M. N. Tierienia, Żywyje 
tradicyi łubka, [w:] Russkaja i zarubieżnaja grafika w fondach Gosudarstwiennoj Publi- 
cznoj Biblioteki. Sbornik naucznych trudów, Leningrad 1991, tam też wiele artykułów 
o plakacie rosyjskim lat dwudziestych XX wieku oraz o pracach graficznych Fiłonowa 
i jego szkoły. 

24 Podaję za: Ł. A. Żadowa, Poszukiwania i eksperymenty. Z dziejów sztuki rosyjskiej 
i radzieckiej lat 1910-1930, z rosyjskiego przeł. J. Derwojed i J. Tasarski, Warszawa 
1982, s. 24. 

25 Ibidem, s. 29. 

26 Ibidem, s. 55. 




160 


dować system malarski jak żywe ciało” 27 , hasło, że współcześni arty¬ 
ści muszą być „planem, systemem, organizacją” 28 , czy wiara w „orga¬ 
niczność” zarówno dzieła, jak i samego procesu twórczego, jednak wnio¬ 
ski, jakie wysunęli obaj malarze z podobnych przesłanek w późniejszych 
latach, były odmienne. Fiłonow, odrzucając bowiem „panenergetyzm” 
Malewicza i jego pojmowanie energii jako niemal kosmicznej istoty 
i jednocześnie prawa tłumaczącego sposób istnienia świata 29 , przyjął 
postawę skromnego artysty-badacza, dla którego punktem wyjścia nie 
są założenia metafizyczne, lecz fizyczne lub fizykalne, mieszczące się 
w ewolucyjnym porządku natury. Stąd zachowanie figuracji i niechęć do 
skrajnie abstrakcyjnych przejawów sztuki konstruktywistycznej, stąd też 
powrót do koloru, który wprawdzie może być źródłem szaleństwa, lecz 
jednocześnie jest drogą na „uwolnienie w malarzu malarza”, zerwanie 
z dogmatyką i odnalezienie się wprawdzie w przerażających, ale ożyw¬ 
czych: czerni, błękicie, czerwieni. 

W jednym z wierszy W. Chlebnikowa czytamy: 

Gdy umierają konie - dyszą, 

Gdy umierają trawy - schną, 

Gdy umierają słońca - gasną, 

Gdy umierają ludzie - śpiewają pieśni 30 . 

Wiersz ten wydaje się kolejnym „kręgiem interpretacyjnym” przybli¬ 
żającym nas do istoty twórczości Fiłonowa. Nazwisko przyszłego „Prze¬ 
wodniczącego Globu Ziemskiego” powtarzało się już w moim tekście 
kilkakrotnie, jednak wskazanie na wewnętrzne związki twórczości poety 
„budietlanina” i malarza wielokrotnie malującego umierające konie, 
trawy i słońca wymaga kilku słów komentarza. 

W poemacie prozą zatytułowanym Ka Chlebnikow pisze: „spotka¬ 
łem pewnego malarza i spytałem go, czy pójdzie na wojnę. Odpowiedział: 
»Ja też prowadzę wojnę, chociaż nie o przestrzeń, lecz o czas. Siedzę 
w okopach i odejmuję od przeszłości kłaczki czasu. Moje zadanie bojowe 
jest ciężkie tak samo jak zadanie wojsk walczących o przestrzeń«. Ryso¬ 
wał ludzi zawsze z jednym okiem. Patrzyłem w jego wiśniowe oczy 


27 Ibidem, s. 97. 

28 Jest to cytat z „Materiałów Unowisu i Ginchuku” („Od Unowisu”), podpisany 
przez Komitet Twórczy Unowisu, podaję za: Ł. A. Żadowa, op. cit., s. 299. 

29 Por. A. Turowski, W kręgu konstruktywizmu. Warszawa 1979, s. 192 i n. oraz 
P. Piotrowski, Artysta między rewolucją i reakcją. Studium z zakresu etycznej histo¬ 
rii sztuki awangardy rosyjskiej, Poznań 1993, teoriom Malewicza poświęcona jest też 
w całości książka Żadowej. 

30 Podaję za: Wielemir Chlebnikow..., s. 58, wiersz w tłumaczeniu J. Śpiewaka. 
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i blade policzki [...] Padał deszcz. Malarz malował ucztę trupów, ucztę 
zemsty. Umarli poważnie, z godnością jedli jarzyny oświecone podob¬ 
nym do księżycowego promienia szaleństwem żalu”, a w innym miejscu 
znajdujemy bliski wizjom Fiłonowa obraz: „na ulicach pasą się stada 
ludzi okrytych cienką wełną i nigdzie nie marzy się tak jak tu o [...] 
fabryce ludzkości czystej krwi [...]” 31 . 

Malarzem, o którym pisał Chlebnikow, był nasz artysta - autor 
obrazu zatytułowanego Uczta królów i portretu poety 32 oraz cyklu rysun- ił. 69 
ków do wierszy autora Zangezi. Badacze twórczości tych artystów wska¬ 
zują również na inne fakty biograficzne łączące Chlebnikowa i Fiłono¬ 
wa 33 - wspólne opracowywanie graficzne „zapisów” poezji (utwory 
będące rękopisem wydawano w formie odbitek litograficznych zakłada¬ 
jąc, że w charakterze pisma zawiera się istotna treść poetycka) czy 
pozytywna opinia poety o jedynym wydanym utworze poetyckim Fiło¬ 
nowa zatytułowanym Propiewień o prierosli mirawoj (1915), jednak 
istotne wydają się tu związki wewnętrzne, prawda, że trudne do uchwy¬ 
cenia i zdefiniowania. Ten sam jednocześnie uduchowiony i podlegający 
racjonalizacji stosunek do natury - racjonalizacja Chlebnikowa miała 
charakter matematyczny, Fiłonowa naukowo-przyrodniczy - podobne 
traktowanie materii artystycznej, która podlega nieustannemu przeobra¬ 
żaniu i wzbogacaniu przez wprowadzanie tego, co nieprzewidywalne 
i „pozarozumowe”. W Zangezi Chlebnikow próbował ucieleśnić swoje 
najistotniejsze koncepcje językowe: zapis dźwiękowy - język ptaków, 
język bogów, język gwiezdny, język „zaumny”, „język szalony” 34 , pod¬ 
czas gdy dla Fiłonowa środki artystyczne były również drogą prowadzącą 
od „oka widzącego” do „oka wiedzącego”, potrafiącego przejrzeć przez 
skorupę powszechnych sensów i zdroworozsądkowych oglądów do istoty 
przedmiotu, do jego rozwijającego się w czasie jądra. Dążenie do bezpo¬ 
średniego pojmowania, tak istotne w koncepcjach „języka pozarozumo- 
wego” 35 , prowadziło u Chlebnikowa do odrzucenia j ęzyka j ako wehikułu 
dla komunikatu; jak pisał Kruczonych: „Dawniej dochodzili artyści 


31 Ibidem, s. 69-70 i 67-68. 

32 O związkach twórczości Fiłonowa z poezją i działaniami artystycznymi Chlebni- 
kowa pisze E. Kowtun zarówno w Katalogu , jak i w Katalogu wystawki opublikowanym 
w Leningradzie w 1988 roku. Poeta napisał nawet wiersz o własnym portrecie namalo¬ 
wanym przez Fiłonowa, którego fragment przytacza Kowtun i który brzmi: „Ja so stieny 
pisma Fiłonowa/ Smotriu, kak koń ustałyj, do końca/ I mnogo muki w piśmie u onogo,/ 
W głazach u konskogo lica” (podaję za: Katalog wystawki , s. 24). 

33 Ibidem , s. 24 i n. 

34 Por. J. Śpiewak, Posłowie , s. 289. 

35 Por. A. Turowski, op. cit ., s. 51 i n. 






162 


poprzez myśl do słowa, my zaś poprzez słowo do bezpośredniego pojmo¬ 
wania” 36 , podczas gdy u Fiłonowa do przenikania powierzchni rzeczy 
i „otwierania” ich niejako oczom widza, z tym że nie było to otwarcie 
typu kubistycznego wynikające z wielostronności oglądu, lecz otwarcie 
„anatomiczne” - przypominam cięcie skalpela - sprawiające, iż otrzy¬ 
mujemy preparat złożony z delikatnej tkanki sił i oddziaływań, nowy 
organizm będący w swej istocie organizmem jedynie prawdziwym. 

W słynnym tekście Wskrzeszenie słowa, od którego wielu badaczy roz¬ 
poczyna historię rosyjskiej, lingwistycznej szkoły formalnej, W. Szkło- 
wski pisał, że: „dzisiaj dawna sztuka umarła już, a nowa się jeszcze nie 
narodziła, i rzeczy umarły - straciliśmy zdolność odczuwania świata, 
staliśmy się jak skrzypek, który przestał wyczuwać smyczek i struny, 
przestaliśmy być artystami w codziennym życiu, nie lubimy naszych 
domów i naszych strojów i bez żalu rozstajemy się z życiem, które 
przestaliśmy wyczuwać. Tylko stworzenie nowych form sztuki może 
przywrócić ludziom zdolność odczuwania świata, wskrzesić rzeczy i za¬ 
bić pesymizm” 37 . 

Sztuka była dla Szkłowskiego sposobem przeżywania i tworzenia 
nowych rzeczy, procesem prowadzącym do tak pożądanej dezautomaty- 
zacji poznania i odczuwania, działaniem, którego celem miało być two¬ 
rzenie „formy utrudnionej”, istotnej oraz interesującej artystycznie do 
chwili, kiedy uległa ona ponownie automatyzacji w procesach odbioru 38 . 
Patrząc na obrazy Fiłonowa, niejednokrotnie odnosimy wrażenie, że przy 
zachowaniu figuracji pozornie odległej od konstruktywistycznego eko- 
nomizmu działań, nieustannie powstaje na naszych oczach nowy przed¬ 
miot, owa rzecz kreowana za każdym razem od początku w uporczywym 
i wyczulonym na sensualność natury działaniu. 

Jeżeli przyjmiemy za Szkłowskim, że aby „wrócić wrażenie życia, 
odczuwać rzeczy, aby uczynić kamień kamiennym istnieje to, co nazy¬ 
wamy sztuką. Cel sztuki - dać odczuć rzeczy w formie widzenia, a nie 
pojmowania” 39 , i dalej, za P. Klee, którego notabene niektórzy badacze 


36 Podaję za: ibidem, s. 51. 

37 Podaję za: R. W. Kluszczyński, O zasadach badania awangardy (inspiracje ze 
strony rosyjskiej szkoły formalnej), [w:] Wybory i ryzyka awangardy. Studia z teorii awan¬ 
gardy, pod red. U. Czartoryskiej i R. W. Kluszczyńskiego, Warszawa-Łódź 1985, s. 92. 

38 Por. R. W. Kluszczyński, op. cit., jak pisał Szkłowski: „działania, które stają się 
czymś zwykłym, przyj muj ą postać czynności automatycznych [...] Rzecz przechodzi koło 
nas jakby opakowana, zdajemy sobie sprawę z tego, że istnieje z powodu miejsca, które 
zajmuje, ale widzimy tylko jej powierzchnię. Pod wpływem takiej percepcji rzecz 
usycha” (podaję za: R. W. Kluszczyński, op. cit., s. 93). 

39 W. Szkłowski, Iskusstwo kakprijom, podaję za: R. W. Kluszczyński, op. cit., s. 94. 
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porównują z Fiłonowem 40 , iż „sztuka nie odtwarza tego, co człowiek 
widzi, ale czyni widocznym” 41 , to mamy kolejny krąg interpretacyjny 
twórczości naszego malarza. Gdy natura działa spontanicznie, to także 
jej badacz powinien poddać się wewnętrznym rytmom tego działania, 
czynić „kamień kamiennym”, ukazywać nie zwierzę, ale zwierzęcość, 
ujawniać podskórne tętna i koincydencje. Nawet jeśli zaplątany w swój 
czas organizuje wystawy na temat „Upadku kapitalizmu” 42 , a później 
dostrzega się w nim „szaleńczego wroga klasy robotniczej”, artysta czyni 
widocznym to, co normalnie jest niewidzialne - organiczność świata. 
Fiłonowowi marzyła się sztuka tak obiektywna jak krzemień lub kawałek 
żelaza 43 , ów zdwojony naturalizm, który - jak to często bywa - prowadził 
i prowadzi, zarówno w sztukach plastycznych, jak i literaturze, do tym 
większej ingerencji podmiotu twórczego, im bardziej pragniemy być 
obiektywni. Przypadek G. Flauberta czy E. Zoli jest tu znamienny - 
twórcy metody obiektywnej w gruncie rzeczy ingerowali w każdy ele¬ 
ment swojego dzieła, byli panią Bovary, mozolnie budowali skrajnie 
oderwaną od potocznych sposobów komunikacji formułę narracyjną. 
Również i oni wierzyli w naukowość swoich dokonań i przyrodniczo-po¬ 
zytywny model poznania, w ową „sdiełannost”, rzemiosło artystyczne, 
pracowite szlifowanie detali. 

Bardzo wielu awangardzistów początku XX stulecia usilnie wierzyło 
w organizm, konstrukcję - remedia na psychologizujący model sztuki 
przełomu wieków oraz, pośrednio, na oderwanie sztuki od życia. Jeżeli 
przyjmiemy za A. Turowskim, że konstruktywizm przeciwstawiał formie 
konstytuującej styl pojęcie konstrukcji 44 , organizmu, tak pożądaną za¬ 
równo przez mistyków, jak i czcicieli awangardy całościową jedność, to 
nietrudno jest zrozumieć, dlaczego tak wielu artystów nowoczesnych 
wypowiadało się na temat organiczności w sztuce. Przypomnę tu jedynie 
kilka wypowiedzi stanowiących dogodny kontekst interpretacyjny dla 
malarstwa Fiłonowa. 

K. Malewicz pisał, że „cud Natury” polega na tym, iż całość zawarta 
jest w małym nasieniu, ale owo „całe” nie może być jednocześnie 
określone 45 , z kolei na przykład T. Peiper uważał, że ład artystyczny, 


40 Por. C. Gray, The Russian Experiment inArt 1863-1922, London 1986, s. 193. 

41 P. Klee, Wyznania twórcy (1920), [w:] Artyści o sztuce. Od Van Gogha doPicassa, 
wybrały i oprać. E. Grabska i H. Morawska, Warszawa 1963, s. 274. 

42 Por. E. Kowtun, Fiłonowcy w domiepieczati, [w:] Katalog wystawki, s. 66. 

43 Por. Katalog, s. 72 (fragment listu do Matiuszyna z 1914 roku). 

44 Por. A. Turowski, Konstruktywizm polski. Próba rekonstrukcji nurtu (1921 -1934), 
Wrocław - Warszawa - Kraków - Gdańsk - Łódź 1981, s. 16 i n. 

45 Por. P. Piotrowski, op. cit., s. 49. 
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który by nie opierał się „na coraz bardziej nudzącym geometryzmie”, 
a mógł nadal być zasadą ścisłej i logicznej budowy dzieła sztuki, może 
być wprowadzony poprzez pojęcie organiczności, ponieważ „ustrój or¬ 
ganiczny stanie się kiedyś modelem budowy dzieła sztuki. Poszczególne 
części dzieła pozostawać będą względem siebie w stosunku ścisłej zależ¬ 
ności funkcjonalnej i ta zależność będzie jedyną jednością dzieła [...] 
Jedność dzieła nie będzie refleksem jedności tematu, lub jedności sche¬ 
matu, ale rezultatem nieodwracalnego, organicznego układu części. Tego 
rodzaju ustosunkowanie organiczne obserwujemy dookoła nas. Spotyka¬ 
my je w świecie przyrody” 46 . 

Wydaje się, że romantyczny kult Natury, pomnożony o konstruktywi¬ 
sty czne aspiracje i przefiltrowany przez pozytywistyczną chęć poznania, 
nieobcy był i Fiłonowowi, który zawieszony między „coraz bardziej 
nudzącym geometryzmem” oraz całą rosyjską tradycją artystyczną - 
zarówno akademicką, jak i płynącą z fascynacji sztuką ludową - wybrał 
drogę pośrednią - organiczności jako zasady twórczej, która u niego, 
a także u wielu innych twórców awangardy, rozwijała się od „przeczucia, 
poprzez wizję do formuły pojęciowej” 47 , nigdy jednak nie przeradzając 
się w dogmatyzm, a to dzięki walorom samego warsztatu malarskiego 
i metody twórczej zbliżonej w swym uporze, „sdiełannosti” i wykony¬ 
waniu wszystkiego „tak jak mogę najlepiej”, niemal do warsztatu nider¬ 
landzkich malarzy XV wieku. 

Znamienne, że pojęcie „organiczności” towarzyszyło rosyjskim i ra¬ 
dzieckim twórcom nowej sztuki przez cały czas istnienia i, trzeba to 
wyraźnie powiedzieć, stopniowego zanikania tendencji awangardowych, 
jeżeli jeszcze w napisanej w latach 1945-1947 książce S. Eisensteina 
pt. Nieobojętna przyroda znajdujemy fragmenty jakby wyjęte z pism 
Fiłonowa głoszące, że: „Organiczna jedność struktury utworu, jak i jej 
odczucie przez odbiorcę, może zachodzić tylko w tym przypadku, gdy 
prawa budowy danego utworu odpowiadać będą prawom budowy orga¬ 
nicznych zjawisk przyrody” 48 . Eisenstein odróżniał dwa typy organicz¬ 
ności - organiczną jedność natury ogólnej - charakterystyczną dla każ¬ 
dego utworu celnego i wewnętrznie spójnego, oraz drugi rodzaj organi- 


46 T. Peiper, Miasto, masa, maszyna, „Zwrotnica” 1922, nr 2, podaję za: A. Turow¬ 
ski, Konstruktywizm polski..., s. 39. Dla Peipera „istnieje organizm, nie obarczony nud¬ 
nym i coraz mniej znośnym ładem geometrii: masa społeczeństwo. Jest to najcudowniej¬ 
szy organizm”. 

47 Por. A. Turowski, Konstruktywizm polski...-, też A. Lam, Polska awangarda po¬ 
etycka, 1.1, s. 198. 

48 S. Eisenstein, Nieobojętna przyroda, przeł. M. Kumorek, Warszawa 1975, s. 21. 
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cznej jedności struktury utworów występujący wówczas, gdy mamy 
do czynienia „nie tylko z zasadą organicznej jedności struktury, lecz 
również z prawidłowością określającą strukturę zjawisk przyrody”, z sy¬ 
tuacją, kiedy „utwór artystyczny, a więc utwór nienaturalny, określany 
jest tą samą regułą, która rządzi zjawiskami naturalnymi, organicznymi 
zjawiskami przyrody” 49 . Według słynnego reżysera i teoretyka sztuki 
filmowej „utwór taki oddziaływa na odbiorców w sposób szczególny, 
ponieważ jego siła ekspresji osiąga poziom ekspresji zjawisk przyrody” 
oraz dlatego, iż „prawo określające strukturę utworu jest równocześnie 
prawem rządzącym percepcją odbiorców, którzy stanowią cząstkę orga¬ 
nicznej przyrody” 50 . 

Wydaje się, że nikt lepiej nie opisał dzieł Fiłonowa, chociaż cytowa¬ 
ne przeze mnie fragmenty powstały w kilka lat po śmierci malarza i doty¬ 
czyły „organicznej jedności struktury i patosu” w Pancerniku Potiomki- 
nie. Nasze interpretacyjne kręgi wtajemniczenia mogą jednak rozgrywać 
się na różnych płaszczyznach i toczyć w różnych epokach, ponieważ 
nieustannie śledzimy poprzez nie powracające tendencje i przeświad¬ 
czenia będące dogodnym układem odniesienia podczas próby dotarcia do 
istoty omawianej sztuki. 

Przyglądając się obrazom naszego artysty okiem uzbrojonym w omó¬ 
wioną tu siatkę pojęć, jesteśmy niewątpliwie o te pojęcia bogatsi, a jed¬ 
nocześnie - przyznaję to otwarcie - nadal bezradni wobec tajemnicy jego 
malarstwa, która przez swój sensualizm, spontaniczność, przy pozorach 
totalnej konstrukcji, i tak rzadką wśród awangardy konstruktywistycznej 
wyraźną radość malowania, odbiega od „bycia ilustracją” z góry założo¬ 
nych tez. Świadek tego, co niewidzialne, nieustannie się nam wymyka, 
ucieka w malarstwo czyste, które nabiera waloru i wartości zmiennej 
i nieprzewidywalnej w swych działaniach Proteuszowej Natury. Są 
tu prace niemal wyjęte ze szkicowników Leonarda ( Młodzieńcy , 1909- il. 70 
-1910), są akademickie szkice i próby wzorowane już nie na rosyjskich 
malarzach przełomu wieków, lecz na Cezannie {Francuski robotnik, 1913- 
-1928). Fiłonow, poszukując swojej formuły artystycznej, próbował róż¬ 
nych dróg, zarówno tej awangardowo-konwencjonalnej - inspiracja sztu¬ 
ką ludową prowadząca do uproszczenia, geometryzacji form, jak też 
niekonwencjonalnej w tych latach, przynajmniej w łonie sztuki nowo¬ 
czesnej drogi podkreślonego przez Bowlta „fotorealizmu” {Portret Ar- il. 71 
mana Azibera z synem, 1915). Dojście do formuły „malarstwa analitycz- 


49 Ibidem, s. 22. 

50 Ibidem. 
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nego” nie było łatwe, ponieważ wymagało częściowego odejścia od 
założeń zarówno Wielkiej Realistyki, jak i Wielkiej Abstrakcji 51 , a przy¬ 
jęcie skromnej postawy artysty-badacza było niewątpliwie trudne dla 
kogoś, kto miał się, jak Chlebnikow, za „budietlana” i przywódcę odro¬ 
dzenia sztuki nowoczesnej. Fiłonow często powracał do sytuacji oraz 
ii. 72, 73 zdarzeń zarówno osadzonych w kulturze europejskiej, jak i „pierwot¬ 
nych”, archetypicznych - Adam i Ewa, Mężczyzna i kobieta, Troje za 
stołem przeradzający się niemal w Trójcę świętą czy Rodzina chłopska 
będąca Świętą rodziną. Sacrum dotykało profanum, a dzieło sztuki sta- 
il. 74 wało się dzięki temu nową formą Objawienia tajemnic żywej natury. 
Świat rozkwitał pomimo spętania go formułami, a może właśnie dzięki 
temu, ponieważ prawo przełamujące kanon umożliwiało artyście przeży¬ 
cie pełni wynikającej z radości absolutnego poznania. Kompozycje bez¬ 
przedmiotowe stawały się bliskie figuracji, a figury były przenikane 
przez wewnętrzne, dynamiczne i ewoluujące podziały. Sztuka stawała się 
żywym zwierciadłem czasów i ludzi - wyraźnie widzimy, jak Fiłonow 
boryka się z tak zrozumiałą u artysty chęcią „bycia współczesnym” i jak 
próbuje swoją współczesność zamknąć w kształt wizualny niesprzeczny 
z zasadami „malarstwa analitycznego”. W świat pogodnego rozkwitu 
il. 75-80 stopniowo wkraczają demony - głód, śmierć, choroba, tajemnicze idole 
i „zwycięzcy miasta”. Natura staje się groźna, ponieważ groźny jest jej 
wewnętrzny rytm, intuicyjnie odczuwane wibracje. Zwierzęta przestają 
być zwierzętami i ulegają daleko idącej antropomorfizacji, z kolei ludzie 
nabierają cech zwierzęcych, walcząc o byt i ulegając w tej walce siłom 
od siebie niezależnym. Malarstwo Fiłonowa to cała historia Rewolucji, 
jej szlachetnych intencji i tragicznych rezultatów, to jednocześnie zapis 
Petersburga w latach porewolucyjnych, z jego Narwskimi Worotami, 
Obwodnymi kanałami, rynkami, domami, charakterystyczną atmosferą 
portowego miasta. Człowiek w tym świecie był jednocześnie zagubiony 


51 Jak pisze P. Piotrowski, omawiając koncepcje Kandinsky’ego: „każda rzecz, 
każdy przedmiot znajdujący się we wszechświecie, ma swój wewnętrzny dźwięk, który 
przejawia się poprzez formę i kolor. Są jednak dwie drogi prowadzące do jego odkrycia: 
droga »Wielkiej Abstrakcji« oraz »Wielkiej Realistyki«. Obie dążą do jednego celu, ale 
jakby z różnych punktów wyjścia. Dla pierwszej jest to forma i kolor, dla drugiej - przed¬ 
miot. Jednakże w ostatecznym rachunku punkt wyjścia nie ma większego znaczenia. 
W »abstrakcji« bowiem nie formy są ważne, lecz ich wewnętrzne »dźwięki«, w »reali- 
styce« zaś nie przedmiot odgrywa zasadniczą rolę, lecz wewnętrzny ton jego życia [...] 
artysta [...] musi wiedzieć, która z dróg bardziej mu odpowiada »Wielka Abstrakcja« 
i »Wielka Realistyka« to dwa bieguny działalności artystycznej” (por. P. Piotrowski, 
Metafizyka obrazu. O teorii sztuki i postawie artystycznej Stanisława Ignacego Witkie¬ 
wicza, Poznań 1985, s. 65). 





i tryumfujący, ten świat go przenikał, lecz to właśnie on ten świat 
stwarzał. To jego twarz - nadal jeszcze twarz, a nie maska - wyziera 
z dziesiątków obrazów, by w końcu przerodzić się w pełne skupienia, ale 
i bezosobowe, tajemnicze głowy patrzące na nas spoza zasłony siatek 
utkanych z atomów drgającej i żywej tkanki. Schelling pisał, że w sztuce 
„[...] pragniemy [...] widzieć nie indywiduum, lecz jego żywe pojęcie. 
Jeśli jednak artysta rozpozna wejrzenie oraz istotę tworzącej w nim idei 
i wydobędzie ją, to uczyni indywiduum światem dla siebie, gatunkiem, 
wiecznym prawzorem; kto zaś pojął istotę, może się nie obawiać również 
twardości i surowości, bowiem jest ona warunkiem życia” 52 . Wydaje się, 
że Paweł Nikołajewicz Fiłonow rozpoznał w pełni tworzącą w nim ideę 
i dzięki temu nie obawiał się nie szczędzonej mu surowości życia, dzięki 
czemu jego dzieło jest jednym z najwybitniejszych dokonań sztuki euro¬ 
pejskiej XX wieku, owym „prawzorem” danym tylko nielicznym. 


52 F. W. Schelling, op. cit., s. 487. 




Initiations 

Problems in the history oj art 
in the 19th and the 20th c. 


Summary 

The first chapter, “Iconography of Tadeusz Kościuszko - selected issues”, discusses 
some aspects of the formation of the image of the Polish national hero, Tadeusz 
Kościuszko. Starting with the portraits madę on commission for propaganda purposes 
(e.g. the Delanaux copperplate from the 1793, drawing by E. Quenedey) to the large 
paintings, which culminated in the painting of the Head of the Inssurection in so called 
Racławice panorama by J. Styka and W. Kossak (1984), the representations of Kościu¬ 
szko can be seen to form clearly a cycle of portraits, which can be placed in the 
national-patriotic tradition, characteristic of Polish art at the turn of the 19th century. 
This tradition, in which the researchers see an important element of the so called “religion 
of Polonism”, as Parnicki called it - a romantic response to the political enslavement of 
the nation, resulted in the fact that, when representing Kościuszko, artists gradually 
stopped portraying him veristically and the portraits became allegorical (the earliest was 
the so called Grave ofthe Homeland by F. Smuglewicz and M. Stachowicz, portraits by 
C. Josi, A. Oleszczyński and others). The allegories were used to explain the historical 
process, overseen, as was believed, by Providence, the result of the process was to be the 
liberation of Poland. The function of the tens of oil paintings, etchings, medals, designs 
of monuments, etc., which had a portrait of the hero from Racławice was not only to 
recall the figurę of the hero who military opposed the partitioning powers but also to 
create a land of patriotic-national common imagination, in which Kościuszko became an 
almost mythical hero, and the historical facts related to his life were transformed into an 
interpretation of the history - close to historiosophy - not only of Poland but also of 
Europę. 

The following paper, “The human task, or about woman and art in the 19th century”, 
discusses the position of women in the art of the 19th century. The woman appeared in 
this age as a being which is guided in her life, and indirectly in art, by emotionality, 
sensitiveness and imagination, in contrast to men, who to a greater extent were subject 
to rational factors. The existing stereotype of the woman - the priestess of the family 
hearth, mother and wife, in connection with sociological and institutional factors influ- 
encing the life of women, had an important effect on the fact that only few women in the 
19th century managed to escape from the abyss of unprofessionalism and artistic 
unfulfillment. The paper provides numerous examples, both of emancipated women- 
-priestesses (e.g. George Sand, Rosa Bonheur) and of those who, though talented, did 
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not win universal recognition (A. Bilińska, M. Andrzejkowicz-Buttowt). Nineteenth 
century misogyny resulted in the fact that in Poland, for example, women could take up, 
with some restrictions, literary activities, while visual arts were not thought to be 
becoming for them, for example because of the traditions of academic education - 
drawing of the nudę. Social stereotypes were often used in literary works of art, that is 
why one can so often meet the image of the “cursed lady artist”, who, giving up her 
traditional female roles, could not attain recognition in art as well. A woman in that age 
was viewed not as a subject of artistic activities but usually as an object that małe artists 
were interested in (the nudę, woman synonymous with “the beautiful aminal” - as 
J. Marie de Maistre put it). In the part of the paper in which the nudę in Polish and 
European painting from the 19th century is discussed the author uses the conventional 
classification of the nudę into idealist-academic (from Ingres to Couture and Alma-Ta- 
dema, Polish representatives being Siemiradzki and Żmurko) and realistic-contemporary 
(Courbet, Manet). The stereotypes of unprofessionalism, lack of maturity and incomple- 
teness, which were used to interpret artistic activities of women, resulted in the fact that 
women painters were quite exceptional in the 19th century, and it was as late as in the 
20th century that this situation changed, and “the woman was taken out of the woman” 
(to use a saying by Gombrowicz) and equal opportunity was introduced to the extent that 
the emancipated women of the previous century could not even dream of. 

The next chapter of the book discusses the nineteenth century styles of the reception 
of the artistic output of Jan Matejko - the most important historical painter of this age. 
For his contempbrary critic Matejko was a man - artist and man — chosen by Providence, 
who understood the complex historical processes and not only had shown the past of the 
nation but also anticipated the liberated futurę. The historiosophic interpretation of the 
paintings by Matejko resulted in the fact that the critics paid less attention to the form of 
his paintings, focussing on the analysis of their contents. Matejko was compared to 
Shakespeare, Michelangelo, Vulcan, Atlas, Druids, etc., and these comparisons were not 
only examples of nineteenth century rhetoric but also specific critical metaphors, which 
reflected the understanding and interpretation of the canvasses of the author of The 
Grunwald battle. The chapter classifies the critics of Matejko into sycophants, idealists- 
realists, connoisseurs and positivists, emphasizing the incompleteness and conventionali- 
ty of the classification, because nineteenth century critics had considerable difficulties 
with the codification of the paintings by Matejko, who did not stay within the academic 
interpretation frameworks, and this importance of interpretation is also evident in the art 
history of the 20th century, when the work is interpreted as an autonomous creation. 
Matejko and his paintings were also evaluated negatively - some of the elements of his 
paintings that were negatively viewed were, for example, his colours and the way he 
arranged the space, the excess of the figures, lack of breathing in his paintings, etc., yet 
despite those views he was thought usually to be a pajnter of genius, who in his output 
could penetrate the veil that the past was shrouded in, a painter that depicted the glory 
and splendour of Poland’s past in a way unparalleled by any other Polish painter and 
equal to the best European painters in the age under consideration. 

The next chapter, “The Victorians and antiquity”, discusses the relation of Victorian 
painters to antiquity, and it is emphasized that aesthetism of their work can be derived 
directly from the publications of French Parnassians as well as from a specific under¬ 
standing of ancient art, which to such painters as Leighton, Moore or Alma-Tadema 
appeared as an aesthetic and morał Arcady (pure beauty resulting from direct contact 
with Naturę, harmony, stability, timelessness, rejection of the ugliness of the contempo- 
rary age). Apart from the influence of specific ancient works - like the Elgin marbles, or 
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the Tanagra statuettes, Pompeii frescoes - the art of the Victorian painters was influenced 
by the post-Romantic ideas of the correspondence of the arts, which Were absorbed 
through the artists and critics from France (Gautier, Baudelaire) andfrom England (Keats, 
Pater). Nineteenth century art was interpreted by use of such terms as “negative capabi- 
lity” (Keats’ term), “impassibilite” and “impersonalite” (terms used by French Pamas- 
sians), while it was emphasized that painting strove to produce works that were pure and 
autonomous art, aesthetically - and, as was believed, objectively - beautiful. The 
timelessness of the depicted scenes - one of the criteria of classical art - could be used 
both in genre painting, showing the life of ancient Greeks and Romans (Alma-Tadema, 
Poynter), and in the specifically “ancient” stylization of the represented world, with the 
specific subject of the painting omitted (Moore). Art for beauty’s sake was slowly 
changing into art for art’s sake, which considered its own specific formal and aesthetic 
problems (Whistler). Antiąuity was becoming a convenient pretext and a weapon to use 
for the autonomy of painting, for freeing it from moralization and veristic representation. 
Antiąuity was a language that was understood by all, which madę it possible to achieve 
communicątion in strictly artistic issues, and the Victorian “religion of conformism” and 
of pure art, basing on the models of the ancients, gradually was changing into either 
a “religion of the decorative” (Burne-Jones) or into symbolic art (Watts). 

The next chapter of the book comes back to the reception of Matejko’s paintings, 
but this time not through the nineteenth century criticism but through the “styles of 
reception” of this art, characteristic of the twentieth century. In the twentieth century 
Matejko is still a providential artist both for Polish art and for the Polish nation, he 
becomes a synonym of a painter and artist “in generał”, and his artistic output was, and 
is, subject to various transformations, clearly visible to the public. The “challenge” of 
Matejko was taken up by artists of such diverse backgrounds as Tadeusz Kantor or 
Andrzej Wajda, folk artists and amateurs, who take part in a sort of my stery play, which 
is possible thanks to the incorporation of the Matejko paintings into Polish public 
imagination (with such paintings as Stańczyk , or the paintings of the Polish rulers). One 
can see here plenty of national kitsch and trash, but it is impossible to overlook the 
function that Matejko’s paintings had in the formation of the “pop historical” conscious- 
ness of several generations. Though pop reception of history is reception which trivializes 
history and art, it is on the other hand very emotional, seeking empathy, very often 
authentic, saturated by a spirit of patriotism, rejecting the artistic autonomy of the 
painting. Matejko’s paintings, as can be seen from the analyses in this book, were often 
used instrumentally by politicians both in the nineteenth and the twentieth century. 
Matejko was treated as a man of genius, who revivifies the past, and as the man who 
could be used when social realism was propagated (artistic works that were realistic in 
form and socialist in contents). The phenomenon of Matejko’s creativity - the most 
popular Polish painter - was also discussed in the sociological categories, using the 
criteria characterizing popular art, and stressing the fact that his is an exceptional 
creativity that had an effect on painters and on those artists who used other media (e.g. 
by film directors like Andrzej Wajda), leaving aside even the copious reproductions, 
paraphrases, copies, borrowings of motifs in Polish art and culture until the recent times 
(from Cracow representations of the Nativity in szopkas to handicraft and children’s 
pictures). 

The chapter “The monument to Boleslaus the Audacious in Polish art in the first 
twenty years of the twentieth century” includes interpretations of the designs of the 
monuments to Boleslaus II, known as the Audacious - the king of Poland from 1076 to 
1079 - in the categories of “monumental history” (after F. Nietzsche), utopia (W. Szy- 
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manowski’s design), myth (K. Dunikowski^), actualization of political events (Z. Pro¬ 
naszko^) and eclectic fascination of both Polish art as well as art of the Mayas and Aztecs 
(S. Szukalski’s). The successive versions of the king’s monument, who had to flee the 
country - excommunicated after murdering Bishop Stanislaus (who was later canonized 
and declared the patron saint of Poland) - and who died in exile, show the changes in the 
way the conflict between the secular and the spiritual power was understood and can be 
used as a convenient starting point for considering the changes that Polish art went 
through from the age of Modemism (Wyspiańskie design, which was an example of the 
Nietzsche monumental history, Szymanowskie), until the tendencies close to formal 
avant-garde achievements in the 20th century (Pronaszko, Dunikowski). The monument 
designed by Szukalski is quite different - it shows the totalitarian and extreme nationalist 
trends, to be seen occasionally in Polish art between 1918 and 1939. 

The last chapter discusses the life and creativity of one of the most eminent 
representatives - though not very well known - of Russian post-constructivist avant-gar- 
de - Pavel Nikolajevich Filonov. He died during the siege of Leningrad in 1941. His work 
is discussed on the background of the changes that were going on in Russian and Soviet 
art during the revolution and later, when gradually avant-garde achievements were 
rejected. Filonov - the originator of so called “analytical painting” appears as a non-con- 
formist, unlike the textbook avant-garde artists, he was the originator of a number of 
ideas and works that were far ahead of his times. His work is discussed on the background 
of not only Russian but also Italian futurism, in confrontation with the twentieth century 
understanding of German philosophy of naturę, the relations of Filonov with Kazimierz 
Malewicz and Vladimir Khlebnikov and with the ideas of the work as an organie entity, 
close to constructionist ideas (from Malewicz to Eisenstein). This confrontation allowed 
the author to draw the conclusion that the work of this painter, currently being redisco- 
vered, is one of the most interesting artistic events in the twentieth century, and explodes 
the artistic and interpretation schemes. 


Translated by Tadeusz Piotrowski 
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